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Mit einem Teil dieser Abhandlung, „Die Jugendopern Heinrich 
Marschners" betitelt, hat der Verfasser in Bonn promoviert. 



Frau Käthe Bach-Lentz 



in Dankbarkeit zugeeignet. 



Vorwort. 

Vor einigen Jahren gelang es Herrn Dr. Edgar Istel, den ver- 
schollenen Nachlaß Heinrich Marschners im Besitze von Frau 
Käthe Lentz in Hamburg zu entdecken. (Frau Lentz ist eine 
Tochter aus der Ehe Therese Jandas, der vierten Frau Marschners, 
mit dem Salzburger Kapellmeister Dr. Otto Bach.) Herr Dr. Istel, 
dem ich zu herzlichem Danke verpflichtet bin, hatte die Güte, 
mir den Nachlaß zugänglich zu machen. In liebenswürdigster 
Weise stellte mir nun Frau Lentz den kostbaren Schatz zur Ver- 
fügung, wofür ich auch an dieser Stelle meinen herzlichsten Dank 
ausspreche. 

Der Nachlaß enthält Manuskripte von Opern, Liedern, Kammer- 
musikwerken usw., ferner Briefe, Tagebuchaufzeichnungen, Kassen- 
bücher und ähnliches mehr. Außer diesem reichen Material konnte 
ich die Marschner-Partituren, die sich im Besitze der Kgl. Hof- 
theater zu Hannover und Dresden befinden, für meine Arbeit 
heranziehen. Dem freundlichen Entgegenkommen der Intendanzen 
dieser beiden Theater spreche ich hiermit meinen verbindlichsten 
Dank aus. Auch Herrn Kgl. Bibliotheksdirektor Prof. Dr. Kopfer- 
mann in Berlin, sowie Herrn Direktor Sonneck yon der Kongreß- 
bibliothek in Washington und nicht zuletzt Herrn Basson in Hannover 
sowie allen Andern, deren Gefälligkeit ich mich in irgendwelcher 
Hinsicht erfreute, sei auf diesem Wege herzlichst gedankt. 

München, im März 1912. 

Der Yerfasser. 
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Einleitung. 
ÜberMick Aber Hars<äiMrs Leben vM Werke. 

Heinrich August Marschner wurde am 16. August 1795 zu 
Zittau in Sachsen geboren. Frühzeitig erhielt er musikalische 
Anregung, da der Vater, ein aus Böhmen eingewanderter Horn- 
drechsler, in seinen Mußestunden die Flöte hlies, Harfe spielte oder 
die Kapelle der Bürgerschützen leitete. 1804 wurde der Knabe 
auf das Zittauer Gymnasium geschickt. Auf Grund seiner hervor- 
ragenden musikalischen Begabung, die er besonders als (Chorsänger 
bewährte, verschaffte ihm der Bautzener Organist Bergt (1 772 bis 
1837) 1808 eine Stelle als Sängerknabe in dem Kirchenchor in 
Bautzen. T^och in demselben Jahre nach Zittau zurückgekehrt, 
nahm der junge Marschner bei Hering (1765—1853), dem Musik- 
lehrer an der Stadtschule, Unterricht. 1813 absolvierte er das 
Zittauer Gymnasium und bezog nach einem kleinen Abstecher nach 
Prag, den er zu lehrreichen Unterredungen mit dem Komponisten 
Tomascheck (1774 — 1850) benutzte, die Universität Leipzig, um 
dem ursprünglichen Wunsche seiner Eltern zufolge Jura zu stu- 
dieren. 

Der Thomaskantor Johann Gottfried Schicht (1753—1823), 
dessen Schüler Marschner in Leipzig wurde, bestimmte ihn, sich 
ganz der Musik zuzuwenden. 1815 unternahm unser junger 
Musiker als Klaviervirtuose eine Konzertreise nach Karlsbad und 
machte dort die Bekanntschaft des ungarischen Grafen Thaddäus 
Amad^e de Varkony, der ihn veranlaßte, nach Wien zu gehen. 
Interessant ist die Begegnung des jungen Künstlers mit Beethoven 
(1816), die in einer Selbstbiographie Marschners ^ mit folgenden 
schönen Worten dargestellt ist: »So etwa wie einem schlichten 
aber gemütvollen und sinnigen Landbewohner, der au£eT seinen 
Dorfhütten nichts anderes gesehen hat, Zumute sein mag, wenn 
er sich plötzlich vor Kölns majestätischem Dome in Staunen, Be- 
wunderung und Andacht versetzt sieht, so fühlte auch ich, als ich 



^ Original im Besitze von Frau Lentz. 
Gsarts, Heinrich Marscliners Opern. 



2 Einleitung. 

mich dem Gewaltigen nahen sollte. Ehrfurchtsvolle Scheu, Demut 

und Bangen ließen mich [unleserlich] wieder umkehren, 

ehe ichs wagte, vor ihn zu treten. Und als ich es denn endlich 
gewagt und (in glücklicher Stunde) seine Freundlichkeit und Milde 
all mein Bangen und Zagen in herzinnige Zutraulichkeit umgewandelt 
hatte, da jauchzte und jubelte mein Herz in höchstem Dank und 
schwur ihm ewige «Liebe und Treue. Meine Leipziger Briefe hatten 
gut auf ihn gewirkt, und meine später ihm vorgelegten Versuche 
schwächten glücklicherweise den ersten guten Eindruck nicht.« 

1817 nahm Marschner im Hause des in Preßburg ansässigen 
Grafen Johann Nepomuk Zichy eine Musiklehrerstelle an, deren 
gute Dotierung ihm ermöglichte, sich zu verheiraten. Emilie von 
Gerva, die Tochter eines Preßburger Kaufmanns, war die Er- 
wählte. Sie starb bereits ein halbes Jahr nach der Hochzeit, am 
13. April 1818. Bald darauf schloß Marschner eine neue Ehe. 
Am 9.. Januar 1820 heiratete er Eugenie Franziska Jaeggi, die 
Tochter eines gräflichen Kammerdieners, die eine tüchtige Pianistin 
war. 1821 unternahm er in Familienangelegenheiten eine Reise 
nach seiner Heimat und besuchte auch Dresden, wohin er bald 
ganz übersiedelte, in der Hoffnung, an der Oper angestellt zu 
werden. Seine definitive Anstellung als »Musikdirektor der deutschen 
und italienischen Oper« in Dresden erfolgte im Jahre 1824. Da- 
mit wurde Marschner ein Amtsgenosse K. M. v. Webers (über das 
persönliche Verhältnis Marschners zu Weber s. S. 15 f.). 

Am 1 2. September 1 825 verlor Marschner seine zweite Frau. 
Kaum ein Jahr danach, am 3. Juli 1826, vermählte er sich zum 
dritten Male. Marianne Wohlbrück*, eine schöne, talentreiche 
Sängerin, wurde die Seine. 

Nach Webers Tod (5. Juni 1826) bewarb sich Marschner sofort 
um dessen Dresdener Stellung. Da er sie nicht erhielt, forderte er 
von der Intendanz seine Entlassung. In der oben erwähnten Selbst- 
biographie ist dieser Schritt allerdings anders begründet: »Webers 
und Morlacchis^ Kränklichkeiten vermehrten später meine Geschäfte 
so sehr, daß 1826 das ganze Theatergeschäft nicht nur allein auf 
meinen Schultern lag, sondern daß ich lange schon gar keine Zeit 
mehr fand, den täglich größer werdenden Drang zu schaffen be- 
friedigen zu können. Dies veranlaßte mich, meine Entlassung zu 
nehmen, um frei sein und frei schaffen zu können.« 



1 Geb. 6. Jan. 1806 in Hamburg, gest. 7. Febr. 4854 in Hannover. 

2 Francesco Morlacchi, 4 784 — 4 844; 4840 bis zum Tode Kapellmeister 
der italienischen Oper in Dresden. 



Überblick über Marschners Leben und Werke. 3 

Das junge Künstlerpaar machte zunächst eine längere Konzert- 
reise durch Deutschland, bis es von dem Leipziger Theaterdirektor 
Hofrat Küstner ein günstiges Anerbieten erhidt. Im Herbst 1827 
übernahm Marschner die Direktion des Leipziger Stadttheater- 
Orchesters, während seine Frau als Sängerin engagiert wurde. Die 
inzwischen gewachsene Familie des Künstlers war noch nicht für 
die Dauer pekuniär sichergestellt, und so kam Marschner der Ruf 
vom Kgl. Hoftheater in Hannover, die vakant gewordene Kapell- 
meisterstelle einzunehmen, sehr gelegen. Der Kontrakt lautete zu- 
nächst vom 1. Januar 1831 bis zum 1. April 1832. Nach Ablauf 
desselben wurde Marschner auf fünf Jahre angestellt. Ein lebens- 
längliches Engagement erhielt er erst am 18. Oktober 1852. Gleich 
Weber und Spohr mußte er im Verkehr mit Hof und Intendanz 
viele bittere Erfahrungen machen i. Dazu kamen häufige Unglücks- 
fälle in der Familie, Sieben Kinder hatte er im Laufe der Jahre 
verloren, da starb am 7. Februar 1854 auch Marianne, der gute 
Genius seines Lebens und Schaffens. Aber noch einmal sollte er 
den Segen einer glücklichen Ehe genießen. Im Herbst des Jahres, 
in dem Marianne starb, lernte er eine an das Theater engagierte, 
damals achtundzwanzigjährige Wienerin, Therese Janda^, kennen, 
deren bezaubernder Gesang und berückende Schönheit den fast 
Sechzigjährigen zu tiefer Leidenschaft entflammten s. Nachdem 
Therese eine Zeitlang gezögert hatte, reichte sie am 1 0. Juni 1 855 
dem Meister die Hand zum Ehebund. 1 859 wurde Marschner mit 
dem Titel Generalmusikdirektor pensioniert (Hofkapellmeister war 
er 1853 geworden). Die beiden folgenden Jahre verbrächte das 
Ehepaar größtenteils in Paris ^. Am 14. Dezember 1861 starb 
Marschner in Hannover infolge eines Schlaganfalls. 



Das kompositorische Schaffen Marschners ist sehr umfangreich 
und umfaßt beinahe alle Gattungen der Tonkunst. In erster Linie 
erstreckt es sich auf das Gebiet der Oper, Bevor wir uns zu der 



1 Vgl. Fischer »Musik in Hannover<; Hannover und Leipzig, 2. ver- 
mehrte Auflage 4 903. 

2 Eigentlich Jander; geb. 29. Sept. 4 826 in Wien, gest. 2. Okt. 4 884 eben- 
daselbst. (Die Daten verdankt der Verfasser Frau Lentz.) 

3 Vgl. La Mara »Klassisches und Romantisches aus der Tonkunst (Späte 
Liebe)<; Leipzig 4 892. 

A Vgl. »Heinrich Marschner beim Pariser Tannh&user- Skandal« von 
Dr. Edgar Istel, »Die Musik« 40. Jahrgang Heft L 

1* 



4 Einleitung. 

Betrachtung von HarsehnePB Opern wenden, seien seine übrigen 
Kompositionen kurz ins Auge gefaßte 

Marschners Klavier werke halt^ meist nicht das, was die 
guten Anfänge versprechen« Seine Kamm'Crmusik hat höchstens 
insofern eine gewisse Bedeutung, als sie nicht ohne Einfloß auf 
Schumann geblieben ist. An rein orchestralen Werken schrieb 
Marschner zwei Ouvertüren, die eine über ungarische National- 
weisen, die andere über >Heil dir im Siegerkranz«, und eine Sin- 
fonie. Besonders eifrig hat er das einstimmige Lied kultiviert; 
es sind etwa 70 Hefte mit weit über 300 Gesängen veröiTentlicht 
worden. Ebenso hat er das Männerchorlied, eine Kunstgattung, 
die wir auch in seinen Opern mehrfach antreffen, mit besonderer 
Vorliebe gepflegt. Größtenteils für die übermütige literarisch- 
artistische Gesellschaft des > Tunnel an der Pleiße« bestimmt 
(»Tunnellieder«)^, deren Mitbegründer unser Komponist war, hul- 
digen seine Männerchöre dem feuchtfröhlichen Daseinsgenuß, der, 
wie wir sehen werden, auch in seinen dramatischen Werken viel- 
fach zur Darstellung gelangt. An größeren Chorwerken sind ein 
Vaterunser, der XV. Psalm und eine Messe zu nennen. Eine 
neue Gattung von Konzertmusik stellen die >Kiänge aus dem 
Osten« dar. Dieses anfänglich für die Bühne gedachte Werk 
besteht aus Ouvertüre, Liedern und Chören, die ohne Unter- 
brechung aufeinanderfolgen. Eine gewisse Bedeutung kommt ihm 
insofern zu, als es durch seine Form anregend auf Schiunanns 
»Paradies und Perl« gewirkt hat. Schauspielmusiken schrieb 
Marschner zu Kleists >Prinz von Homburg«, »Schön Ella« von 
Kind, dem Dichter des »Freischütz«, »Ali Baba« von Theodor 
Hell, »Alexander und Darius« von Uechtritz, »Waldmüllers Mai^aret« 
von Rodenbergä und zu »Goldschmied von Ulm« von Mosenthal; 
diese Werke enthalten zwar manche schöne Einzelheit, wie gelungene 
Chöre, Trinklieder und anderes, entbehren aber dramatischer Züge, 
die den bedeutenden Opernkomponisten verraten würden. 

Bis auf ein paar Männerchöre sind alle diese Kompositionen 
mit Recht der Vergessenheit anheimgefallen. Wenn wir heute 
den Namen Marschner aussprechen, denken wir vornehmlich an 
den Opemkomponisten, im besonderen an den Komponisten der 

1 Ein vollständiges, freilich nicht ganz zuverlässiges Verzeichnis von 
Marschners im Druck erschienenen Werken (op. -1 — -169) findet sich in W. 
Neumann »Die Komponisten der neueren Zeit« Bd. 45, S. 89 ff.; Kassel 4854. 

2 Vgl. Spitta >Musikgeschichtliche Aufsätze« S. 3Uff.; Berlin 4894. 

3 Julius Rodenberg stand Marschner persönlich nahe. Vgl. >ErinnerungeD 
aus der Jugendzeit« von J. Rodenberg; Deutsche Rundschau 4 895. 



Überblick über Marschners Leben und Werke. 5 

Opern »Der Vampir«, >Der Templer und die Jüdin« und >Hans 
Heiling«. Marschner war der letzte der drei großen romantischen 
Musikdramatiker am Anfang des 19. Jahrhunderts, deren Reihe 
Spohr und Weber eröffnet haben. 

Das künstlerische Verhältnis unseres Komponisten zu diesen 
beiden älteren Meistern hat August Reißmann in seiner »Geschichte 
der deutschen Musik« ^ (S. 456) treffend mit folgenden Worten 
charakterisiert: »Marschner war unstreitig für die dramatische Dar- 
stellung mehr begabt als Spohr, allein es fehlt ihm die Tiefe und 
Innerlichkeit dieses Meisters, so daß auch er zu keinem recht 
dramatischen Stil gelangen konnte. Bewußt schloß er sich der 
Weise Webers an, der ihm natürlich an Originalität und Macht 
der Empfindung ungemein überlegen ist, nicht aber auch an regem 
Sinn für dramatische Entwicklung und Gestaltung .... Während 
Weberauch die Welt der Wirklichkeit mit romantischem Schein über- 
zieht, zeigt Marschner überall das Bestreben, nicht nur die äußere 
Umgebung so derb realistisch^ zu fassen wie nur möglich, sondern 
auch dem romantischen Spuk, der in sie hineinragt, eine gewisse 
handgreifliche Gestalt zu geben.« 

Die näheren Beziehungen, in denen Marscbners Opern einer- 
seits zu denen Webers (Spohrsche Einflüsse machen sidx nur ganz 
vereinzelt bemerkbar), anderseits aber auch zu Richard Wagners 
Musikdramen stehen, werden bei der Besprechung der einzelnen 
dramatischen Werke unseres Meisters aufgedeckt werden. 

Marschners Opern lassen sich zwanglos in folgende drei Gruppen 
einteilen : 

I. Jugendopern. 

II. Die drei Meisteropern: 

»Der Vampir«, »DerTemplerunddieJüdincund »Hans Heiling«. 
Außerdem gehört hierher das unbedeutende Werk »Des 
Falkners Braut«. 

III. Opern, die im Zeichen des Verfalls stehen. 
Stetigkeit der Entwicklung fehlt Marschner dem Dramatiker. 

Ähnlich wie zwischen Webers »Abul Hassan« und »Freischütz« 
klafTt zwischen seiner letzten Jugentloper, dem > Holzdieb«, und 
seinem ersten Meisterwerk, dem »Vampir«, eine unüberbrückbare 
Kluft, und anderseits sehen wir ihn in seinen Spätweiken von der 
stolzen Höhe, auf der seine reifste Oper, »Hans Heiling«, steht, 
jäh und unaufhaltsam hinabsinken. 



1 Leipzig, 2. Auflage 4 89SL 



L Jugendopem. 

Schon während des Unterrichts bei dem Thomaskantor Schicht 
in Leipzig war die Neigung zur dramatischen Komposition in 
Marschner vorherrschend. In Ermangelung eines Textes versuchte 
er sich an der deutschen Übersetzung, die der Partitur von Mozarts 
»La clemenza di Tito« (Text von Metastasio) vorgedruckt ist. 
1813 oder 1814 wird er den >Titus« komponiert haben. Ob- 
schon diese Erstlingsoper ganz vollendet wurde, ist sie doch nie- 
mals in Szene gegangen. Der Zweck, den der junge Komponist mit 
ihr verfolgte, war lediglich der, sich in der Handhabung der dra- 
matischen Formen zu üben. So kam die Partitur denn auch nie- 
mandem zu Gesicht, und erst später brachte Marschner ein Terzett 
daraus mit italienischem Text zum Vorschein, das Beifall gefunden 
und eine unverkennbare Begabung zur dramatischen Musik be- 
kundet haben soll. 

Die Partitur des >Titus« ist verschollen. Nur die ersten sechs 
Takte einer Skizze zu der f-moll (bei Mozart F-dur)-Arie des Annius 
»Verräter war Sextus« (Nr. 17) sind erhalten i. Rückschlüsse auf 
die Musik der ganzen Oper lassen sich aus diesem kleinen Bruch- 
stück nicht gewinnen. Wahrscheinlich wird der junge Komponist 
sich eng an Mozart angeschlossen haben, eine Annahme, die um 
so berechtigter ist, als, wie wir sehen werden, auch noch in 
Marschners nächsten Opern eine starke Abhängigkeit von Mozart 
sich geltend macht. 

Wenn wir von dem Ballett »Die stolze Bäuerin«, das Marschner 
als Knabe von etwa vierzehn Jahren für eine wandernde Theater- 
gesellschaft in Zittau schrieb, absehen, so ist die einaktige komische 
Oper »Der Kyffhäuserberg«^, deren Text von August Friedrich 



1 Im Besitze von Frau Lentz. 

2 Originalpartitur, vom Verfasser mit einer Widmung an Herrn Schiller (?) 
versehen, im Besitze von Frau Lentz. Der Klavierauszug erschien 4886 als 
op. 89 bei A. Granz, Hamburg. 



1. Jugendopern. 7 

von Eotzebue herrührt i, sein erstes wirklich für die Bühne be- 
stimmtes Werk. 

Die Komposition dieses Singspiels (die Begriffe komische Oper 
und Singspiel deckten sich damals) wurde im Jahre 1817 auf dem 
unweit Preßburg gelegenen Gute Nagy-Läng des Grafen Zichy 
fertiggestellt 2. Das von Weber angegebene YoUendungsdatum, 
November 1816^, ist unhaltbar, weil der Opernalmanach ja erst 
1817 erschien. Zur Aufführung gelangte der »Kyffhäuserberg« in 
Reichenberg in Böhmen, Teplitz (Stadttheater) und in Zittau (zum 
erstenmal am 2. Januar 1 8S3 durch die Maschecksche Operetten- 
gesellschaft)^. 

Die Handlung dieses Singspiels, deren Stoff Sagen und Yolffs- 
märchen entlehnt ist, verläuft kurz folgendermaßen. Toffel, der 
Sohn des reichen Schenkwirts Jobst, und Lieschen, die Stieftochter 
des armen Nachtwächters Tobias, lieben einander, aber können 
sich nicht heiraten, weil Jobst wegen Lieschens Armut dagegen 
ist. Tobias will Lieschen zu ihrem ehelichen Glück verhelfen. 
Bei einem Gelage, das er in seinem Hause gibt, versucht er, als 
er Jobst in fröhlicher Weinlaune glaubt, ihm die Einwilligung in 
die Heirat zu entlocken. Dieser Versuch bleibt jedoch ohne Erfolg. 
Da inzwischen der Wein zu Ende gegangen ist, holt Lieschen 
neuen aus einem geisterbelebten, von einer alten Schließerin be- 
hüteten Keller im Kyffhäuserberg. Als sie reich beladen zurück- 
kehrt und erzählt, daß die Schließerin erlaubt habe, noch mehr 
zu holen, schleicht sich Jobst davon, um auch sein Glück in jenem 
Keller zu versuchen. Er bekommt dort aber von den Geistern 
statt Wein eine Tracht Prügel. Unterdessen erzählt Lieschen eine 
Geschichte von einem Burgfräulein auf dem Kyffhäuserberg, das 
einmal einem greisen Bettler einen Stein als Almosen hingeworfen 
habe. Kaum hat sie die Geschichte beendet, da steht ein alter 
Mann in der Türe, in dem man sofort jenen Bettler zu erkennen 
glaubt. Es stellt sich aber heraus, daß der Fremde Lieschens 
tot geglaubter Vater ist. Er erzählt, wie er einst einer seiner 
Ziegen, die an einer Stelle des Kyffhäuserberges zu verschwinden 



1 » Opern- Almanach für das Jahr 1817 von August von Kotzebue, 2. Der 
kiffhäuserberg. Eine Oper in einem Akt.« II. Jahrgang. Paul Gotthelf 
Kummer, Leipzig. 

2 Auch I. P. Schmidt (4779—1853) hat den Kotzebueschen >Kiirhäu€er- 
berg« komponiert. 

3 K. M.y. Weber, >SämUiche Schriften«, S. 31 5 ff.; Berlin und Leipzig 1908. 
^ Nach Marschner >Ein Abriß aus meinem Leben« (Original im Besitze 

von Frau Lentz). 
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und Batt und munter wiederzukehren pflegte, nachgekrochen, auf 
einen Burghof gekommen sei, dort den Rittern die Kegel au(|^estellt 
und bei seiner Entlassung zum Lohn einen Sack mit einer K^el- 
kugel mitbekommen habe. Als nian den Sack jetzt öflhet, findet 
sich statt der Kugel pures Gold darin. Damit ist aus dem armen 
Lieschen plötzlich ein reiches geworden, und Jobut hat nun nichts 
mehr dagegen, daß Toffel dasi Mädchen heiratet. 

Die Anregung, die diese harmlose, dramatisch kaum bewegte 
Handlung Marschner zur musikalischen Bearbeitung bot, konnte 
nur gering sein (vgl. E. T. A. Hoffmanns Anekdote »Ko.tzebues 
Opernalmanach«, in der in köstlicher Weise darüber gespQttelt 
wird, wie wenig die Kotzebueschen Libretti zur Vertonung geeignet 
sind)^. So erhebt sich die Musik denn auch fast nirgends über 
den Rahmen des Konventionellen. Kompositionstechnisch erscheint 
maiiches noch recht unbeholfen. Als stilistische Vorbilder dürften 
die Singspiele des \ 8. Jahrhunderts gedient haben, in erster Linie 
Dittersdorfs »Doktor und Apotheker«. Auch eine Abhängigkeit 
von den Klassikern, besonders von Mozart und Beethoven, ist 
vielfach wahrzunehmen. Daneben treten schon eim'ge romantische 
Zuge hervor. 

Die Ouvertüre besteht aus einer langsamen Einleitung (Andante) 
und einem schnellen Hauptsatz (Allegro vivace) — eine Einteilung, 
wie sie damals gleichsam Mode wajr, und wie sie Marschner in 
der Mehrzahl seiner späteren Opern beibehc^ten hat. In der lang- 
samen Einleitung findet sich ein, wenn auch bescheidener, roman- 
tischer Instüumentationseffekt: zu fanfarenartigen Bildungen zweier 
Hörner tritt eine Flöte figurierend hinzu (Anhang Beisp. 1). Der 
bewegte Hauptteil der Ouvertüre ist in der üblichen Sonatenform 
mit zwei Themen gehalten, deren erstes mos der Arie des Jobst 
(Nr. \ \ ) stammt und wohl das Treiben der Geiater des Kyffhäuser- 
bergs versinnbildlichen soll (Anhang Beisp. S). Gegen die recht 
stimmungsvolle Einleitung fällt der Hauptsatz ab. Diese Erschei- 
nung, die in ähnlicher Weise uns noch oft bei Marschners Opern- 
Ouvertüren begegnen wird, dürfte sich folgendermaßen erklären 
lassen. • Marschner besaß keine rein musikalische Kompositions- 
technik wie etwa Mozart oder Beethoven. Ihm fehlte es hierin 
sowohl an Begabung als auch an Können. In den schnellen Haupt- 
sätzen einer Ouvertüre, die thematische Arbeit erfordern, da sie 
an die sinfonische Form gebunden sind, macht sich dieser Mangel 



1 E. T. A. Hoffmanns musikalische Schriften, herausgegeben von Dr. Edgar 
Istel, S. 271 ff.; Stuttgart 1907. 
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empfindlich bemerkbar : sie zeigen meist eine lose, potpourriartige 
Nebeneinanderstellung der Motive. Nicht so in den langsamen 
Einleitungen, die eine freiere, mehr auf Fantasie als Arbeit he-* 
ruhende Behandlung gestatten. Hier fand Marschner auch Gelegen- 
heit, seine Kunst im Entfalten romantischer Stimmungsbilder zur 
Geltung zu bringeai. 

Die Ouvertüre des »Eyfihäuserberg« steht in D^iur, wird aber 
in E*dur, der Dominante der ersten Nummer, geschlossen und, 
ähnlich wie die Ouvertüre zu »Don Giovanni«, gleich in die An- 
fangsszene der Oper übergeleitet. Lieschen singt am Spinnrad in 
einjar melodisch anmutigen Aj^e (Nr. 1) ihre Liebesgeschichte. 
Über die Instrumentation dieses Stückes wie auch die aller folgen- 
den Nummern ist zu sagen, daß die Bläser nirgends selbständig 
behandelt sind (wie an der angeführten Stdle der Ouvertüre), 
sondern nur zur Verstärkung des Streichorchesters dienen. Nach 
einem ungewandten Ldebesduett zwischen Lieschen und TöfTel. (Nr. 2) 
und einem in Melodik und Harmonik besonders staric an die Klas- 
siker erinnernden Terzett (Nr. 3) ist von Interesse die Arie des 
Tobias (Nr. 4) sowie das Trinklied mit Chor (Nr. 5), insofern als 
schon hier ein bemeAenswerter Weaenszug Marachners uns ent- 
gegentritt: die Neigung zum feuchtfröhlichen Daseinsgenuß, dem 
er im Leben wie in der Kunst, eifrigst gehuldigt hat (v^. das 
S. 4 über seiae Männerchdre Gresagte). Auch dias wichtigste Kenn- 
zeichen unseres Komponisten: die Vorliebe für das Unheimlich- 
Romantische, ist, wenn auch in unscheinbarem Keime, bereits im 
>KyfQiäufterberg« anzutreffen, nämlich in der Arie der Schließerin 
(Nr. 6), einem melancholischen Klagelied von schauerlich-roman- 
tischer Stimmung; der musikalische Ausdrude erscheint freilich 
noch ziemlich unbeholCen und trägt, abgesehen von dem tremolo 
der Streid^er, keine charakteristische Färbung. Mit einem etwas 
gewaadteren Duett zwischea Lieschen und Töffel (Nr. 7), als es 
das erste war, wird wieder der Singspielton angeschli^^a. Die 
nächste Nummer, ein Kegelquartett, zeigt, daß Marschner die 
Mittel, eine dramatische Steigerun§^ aufzubauen, noch nicht be- 
herrschte: der an sich hübsche Effekt des >Alle Neune«, das ein 
Kegeljunge hinter der Szene ohne Beg^eitimg des Orchesters sii^, 
kommt infolge ungeschickter modulatorischer Anlage dramatisch 
kaum zur Geltung. Aus dem folgenden Sextett (Nr. 9), während 
dessen die Männer ihre Pfeifen anzünden und die Frauen spinnen, 
spricht der Geist der Philisterbehaglichkeit des 18. Jahrhunderts, 
wie ihn Dittersdorf in seinem »Doktor und Apotheker« klassisch 
dargestellt hat. Die Arie des Vaters Lieschens (Nr. \ 0) ist bedeu- 
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tuDgslos. Beachtenswert erscheint dagegen die gelegentlich der 
Ouvertüre bereits erwähnte Arie des Jobst (Nr. H). Wir sehen 
schon hier die eigentümliche Mischung von Komischem und Ro* 
mantischem, die für Marschners Meisterwerke, wie ja überhaupt 
für die romantische Oper, charakteristisch ist. Die Arie erweist 
sich zwar noch stark von Mozart beeinflußt und enthält außerdem 
einen fast wörtlichen Anklang an eine Stelle des ersten Satzes der 
zweiten Sinfonie von Beethoven (Anh. Beisp. 3], erfreut aber durch 
Marschners Streben nach charakteristischem Ausdruck; hervor- 
gehoben seien die witzigen verminderten Septimensprünge bei den 
Worten >Freunde, ach ich kann nicht mehr«. Ein Ensemblesatz 
(Nr. 43) mit dem üblichen D-dur- Schlußjubel beschließt das Singspiel. 

Die Bekanntschaft mit einem Preßburger Arzt, Dr. Hornbostel, 
genannt Alberti^, verhalf Marschner zu zwei neuen Operntexten. 
Zunächst erhielt er von diesem »poetischen Freund« das dreiaktige 
Libretto >Saidar und Zulima oder Liebe und Großmut«. Die 
Komposition wurde im Laufe des Sommers 4 848 fertiggestellt 2. 
Zur Erstaufführung brachte den »Saidar« die deutsche Opern- 
gesellschaft in Preßburg am S6. Nov. 4848. Diese Vorstellung, 
die zum Benefiz des Kapellmeisters Eckschlager stattfand, wurde 
in der »K. K. priv. Stadt. Preßburger Zeitung« vom 24. Nov. 4848 
durch folgende Theateranzeige angekündigt: »Donnerstag, den 
26. Nov. wird in dem Schauspielhause der K. Freystadt Preßburg 
zum Yortheile des Unterzeichneten zum Erstenmale gegeben werden: 
Saidar und Zulima oder Liebe und Großmuth. Große romantische 
Oper in drei Akten mit neuer Musik von Heinrich Marschner, 
Compositeur und Musiklehrer des Hochgräfl. Zichyschen Hauses 
in Preßburg. Der Unterzeichnete wagt es hiermit, seine gehor- 
samste Einladung zu dieser Vorstellung zu machen, und hoffet 
um so mehr allgemein unterstützet zu werden, als die Musik dieser 
Oper in Preßburg selbst entstanden ist und als vaterländisches 
Produkt auf allgemeine Theilnahme Anspruch machen darf. August 
Eckschlager, Theater-Dichter und Kapellmeister.« Nach zweimaliger 
Aufführung verschwand das Werk. 4824 wollte Weber es in 
Dresden geben, es wurde aber nichts daraus. 

Von dieser Jugendoper Marschners ist nur noch ein zweihän- 
diger^ vom Komponisten herrührender Klavierauszug der Ouvertüre 

1 Alberti wird von Weber (s. S. 7, Fußnote 3) irrtümlich mit dem Kapell- 
meister wid Dichter Eckschlager indentifiziert. Dieser spielt, wie wir gleich 
sehen werden, allerdings auch eine Rolle in Marschners dramatischem Schaffen. 

2 >Saidar< ist nie gedruckt worden. Die Originalpartitur ist nicht aufzutreiben. 
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vorhanden 1, dessen Titelblatt folgende Aufschrift trägt: »Ouver- 
türe de l'Opera Saidar pour le Piano-Forte compos^e et arrang6e 
par Henri Marschner, oevre M.* Dieses in D-dur stehende Stück 
belegt die gelegentlich der Kyffhäuserberg-Ouvertüre aufgestellte all- 
meine Kennzeichnung von Marschners Ouvertüren (s. S. 8 f.): die 
langsame Einleitung (Andante moderato) ist gelungen, während def 
schnelle Hauptsatz (Allegro vivace), der eine lose Aneinanderfügung 
der Themen zeigt, dagegen abfällt. Irgendwelche persönliche Züge 
fehlen, Marschner schließt sich vielmehr noch eng an die Klas- 
siker an. 

Der Stoff von > Saidar und Zulima« war ein ernster (nach 
Weber [s. S. 7 , Fu£n. 3]) und — zum erstenmal tritt uns die 
Bezeichnung bei einem dramatischen Werk Marschners entgegen 
— > romantisch« (nach der zitierten Eckschlagerschen Anzeige). 
Die Handlung soll ohne irgendein dramatisches Interesse gewesen 
sein. Marschners Musik wird sich wahrscheinlich auf demselben 
Niveau bewegt haben^ auf dem seine folgende Oper, > Heinrich IV. 
und D'Aubign^«, steht. 

Der Text zu dieser Oper in drei Akten war der zweite, den 
unser Komponist von Dr. Hombostel erhielt. Die Komposition des 
»Heinrich« entstand im Jahre 1818, unmittelbar nach Beendigung 
von »Saidar und Zulima«^. Als die Partitur im Spätherbst fertig 
war, schickte der Komponist sie an K. M. v. Weber nach Dresden, 
den er von Prag her kannte, wo derselbe 1813 — 1816 als Kapell- 
meister wirkte^ Weber nahm das Werk zur Aufführung an, konnte 
es aber Besetzungsschwierigkeiten wegen nicht sogleich auf die 
Bühne bringen. Als Marschner fast ein Jahr lang vergeblich ge- 
wartet hatte, reiste er kurz entschlossen nach Dresden (Aug. 1819), 
um persönlich für die baldige Aufführung seiner Oper einzutreten. 
Weber war etwas erstaunt, als Marschner bei ihm eintrat. »Die 
zwanglosen Formen des untersetzten jungen Mannes und seine fast 
plumpe Ausdrucksweise«^ berührten den fein organisierten, nervösen 
Weber nicht sympathisch. Indessen überwog diesen unangenehmen 
Eindruck die Achtung vor Marschners Talent, und so konnte unser 
junger Komponist mit Webers Versicherung, die Oper baldigst 
aufzuführen, nach Preßburg zurückkehren. Aber es verging 
noch fast ein Jahr, bis »Heinrich IV.« das Licht der Rampen er- 

^ Im Besitze von Frau Lentz. 

2 »Heinrich IV. und D'Aubigne« ist nie gedruckt worden. Die Original- 
partitur befindet sich im Archiv des Dresdener Hoftheaters. 

3 Prölß »Geschichte des Hoflheaters zu Dresden«, S. 398; Dresden 4 878. 
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blickte« Am 49. Juli 4 820 erlebte die Oper in Dresden ihre Ur- 
aufführung, und zwar ohne Harschners Wissen i. £rst zehn Tage 
danach erhielt der Komponist von Weber die Nachricht, daß 
> Heinrich lY. und D'Aubign^« aufgeführt und mit großem Beifall 
aufgenommen worden sei. Über Dresden, wo diese Jugendoper 
Marschners dreimal in Szene ging; ist sie nicht hinausgekommen. 

Die Handlung, der eine wahre Anekdote zugrunde li^en soll, 
sei kurz erzählt. Heinrich IV., König, von Navarra, ist von seiner 
Gemahlin und von seiner Schwiegermutter gezwungen worden, 
seinen treuen Freund d'Aubign^, der den Königinnen gegenüber 
offene Rede gewagt hat, vom Hofe zu verbannnen. D^Aubign^ 
h^t Marie von Lecey, die Nichte Rochefaucaults, eines Edelmanns 
ms. der Provinz. Eine günstige Gelegenheit, die Gdiehte wieder- 
zuseh^, bietet ihm Rochefaucaults Vetter Dampierre. Dieser lädt ihn 
auf sein Landgut ein, wo demnächst Marie und ihr Oheim zu Besuche 
weilen würden. D'Aubign6 erfährt vor seiner Abreise vom Hofe 
bei dner durch einen gewitzigten Pagen herbeigeführten Begegnung 
mit dem Könige, daß dieser nach wie vor sein Freund sei. Auf 
Dampierres Landgut triflt d'Aubign6 mit Marie und ihrem Oheim 
zusammen. Er macht zwar die beglückende Wahrnehmung von 
Maries Gegenliebe, stößt aber auf Widerstand bei Rochefaucauit, 
der den Yerbannten der H^nd seiner Nichte f&r unwürdig erachtet. 
Einen Brief des Königs an Marie, in dem d'Aubign^ als Heinrichs 
Freund dargestellt wird, erklärt Rochefaucauit für eine Fälschung 
d^Aubign^s. Auf den Rat jenes gewitzigten Pagen hin bittet Marie 
Heinrich in einem Briefe um persönliche Beihilfe. Diese wird 
gewährt. Der König läßt auf Rochefaucaults Schloß ein geheimnis* 
volles Fest inszenieren, bei dem er schließlich selbst erscheint und 
D'Aubign^ vor allen Anwesenden als seinen Freund bezeichnet. 
Damit ist Rochefaucaults Widerstand gegen die Ehe der beiden 
Liebenden gebrochen. 

Man kann wohl schon ans dieser kurzen Inhaltsangabe darauf 
schließen, daß das Textbuch dramatisch unzulän^ich ist und mit 
seiner stereotypen Intriguenhandiung, wie sie für die sogenannte 
Metastasianische Librettistik charakteristisch war, sich für die 
musikalische Beaii)eitung kaum eignet. Wirkungsvolle Situationen 
sind nirgends vorhanden. Den Personen fehlen jedwede charak- 
teristische Züge. Die einzige Figur, die ein gewisses Leben in 

1 Einer Anekdote nach soll Marschner in der Nacht desselben Tages ge- 
träumt haben, er wohne der Aufführung seiner Oper im Dresdener Hoftheater 
bei) und vor freudigem Schreck über den reichen Beifall, den er zu vern^men 
glaubte, ohnmächtig aus dem Bett gefallen sein. 
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sich hat und einigen Fluß in die Handlung bringt, ist der Page, 
der sein Vorbild, den Cherubino in >Figaro6 Hochzeit^', nicht ver- 
leugnet und gewissermaßen als Ahnherr des Pagen in den »Huge- 
notten« gelten kann. 

Da die Partitur schwer zugänglich ist — sie mag wohl jahr- 
zehntelang unangerührt im Dresdener Hoflheaterarchiv geschlum- 
mert haben — hat man sich bisher immer auf das Urteil ver- 
lassen, das K. If. V. Weber der Aufführung des Werkes in der 
> Dresdener Abendzeitungc vom 7. Juli 1820 vorangehen ließ^. 
Es heißt dort unter anderem: >Mit Freuden wird man den Lands- 
mann mit lebendiger, eigentümlicher Erfindung, blühender Melodie 
und reicher, fleißiger Ausführung ausgestattet sehen, und ich 
erlaube mir, meinerseits den Glaxiben auszusprechen, daß aus sol- 
chem Streben nach Wahrheit, aus so tiefem Gefühle entsprungen, ein 
gewiß recht achtungsvoller dramatischer Komponist erblühen wird. « 

In den großen Erwartungen, mit denen man infolge dieses 
Urteils an die Partitur herantritt, fühlt man sich bei dem Studium 
derselben enttäuscht. Die unbedeutende musikalische Erfindung, 
der Mangel an jeder persönlichen Note und eine allgemeine Mono- 
tonie in Rhythmik imd Harmonik lassen keine Freude an dem 
Werk aufkommen, wenn auch die Beherrschung der technischen 
Mittel immerbin anzuerkennen ist. Weber hat wahrscheinlich in Hin- 
sicht auf Marschners Jugend und, da der junge Komponist Lands- 
mann der Dresdener war, in Rücksicht auf diese einen milderen 
Maßstab angelegt; auch ist zu bedenken, daß wir heutzutage un- 
willkürlich Webers und Marschners beste Werke zum Vergleich 
heranziehen. 

Die Prophezeihung von Marscfaners großer Zukunft als dra- 
matischer Komponist sollte allerdings in herrlichster Weise in Er- 
füllung gehen. 

»Heinrich lY.« zeigt ebenso wie der »Kyfihäuserbei^« starken 
Einfluß der Klassiker, besonders Mozarts und Beethovens. So 
begegnet uns beispielsweise im Finale des dritten Aktes (Nr. 12) 
ein Anklang an den Bauernchor (Nr. 5) im >Don Giovanni c (Anh. 
Beisp. 4), und in einem Quintett des zweiten Aktes (Nr. 6) findet 
sich fast wörtlich das Hauptttiema des ersten Satzes der ersten 
Sinfonie von Beethoven (Anh. Beisp. 5). Romantische Züge trägt 
nur die orchestrale Einleitung zum dritten Akt, von der noch die 
Rede sein wird. Die musikalische Deklamation ist nicht immer 
einwandfrei. 



1 Abgedruckt in Webers Schriften (s. S. 7, Faßnote 3). 
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Abweichend von dem üblichen Ouvertürenschema, geht hier 
dem langsamen Einleitungsteil (Andante) noch ein kurzes Allegro 
agitato voraus, in dem die Takte 5 — 8 der E-dur-Ouvertüre zum 
»Fidelio« sich wörtlich wiederfinden. Der Hauptsatz der Ouver- 
türe (Allegro con fuoco) ist in der typischen Form mit zwei Themen 
gehalten. 

Aus dem ersten Akt verdient neben dem einleitenden frischen 
Jägerchor (Nr. 1 ) die Arie D'Aubign6s (Nr. 2) besondere Erwähnung. 
Sie setzt mit einem Oboensolo (Anh. Beisp. 6) ein und zeigt später 
solistische Behandlung des Homs. Das Motiv der Solooboe kehrt 
im Finale des ersten Aktes (Nr. 4) in der Flöte wieder, erfahrt 
also eine Art leitmotivische Verwendung; seinem zarten, innigen 
Charakter nach dürfte es das Freundschaftsverhältnis Heinrichs 
und D'Aubign^s bezeichnen. 

Nebenbei bemerkt sei folgende Notiz aus der Originalpartitur 
(I. Akt S. 95): > Sollten die Bläser die Sextolen nicht herausbringen, 
so können sie auch nur die Noten aushalten und die Violinen 
dafür Sextolen spielen.« Es ist interessant, daran zu erkennen, 
wie gewaltig die Anforderungen an die Orchestermusiker sich in- 
zwischen gesteigert haben; denn heutzutage gilt eine derartige 
Bläserfigur bei dem langsamen Tempo (Sechzehntelsextolen im 
Andante) keineswegs mehr als schwer ausführbar. 

Aus dem zweiten Akt ragt ein fröhlicher Chor der Landleute 
hervor (im Finale Nr. 8). Er ist in echt volkstümlichem Ton ge- 
halten und bekommt durch die Instrumentation — die Holzbläser 
treten melodieführend auf, während die Streicher die rhythmische 
Grundlage geben — ein pastorales Kolorit. Marschners intimes 
Verständnis für heitere Volkstümlichkeit, durch das er sich später, 
wie wir sehen werden, bedeutend hervortat, tritt schon hier un- 
verkennbar zutage. Dieses Verständnis ist wohl auf seine frühe- 
sten musikalischen Jugendeindrücke zurückzuführen, die ihm seine 
Mutter vermittelte, wenn sie ihm an langen Winterabenden, am 
Spinnrad sitzend, Lieder vorsang. 

Dem dritten Akt ist ein Vorspiel vorangestellt, ein Brauch, 
dem wir später bei Wagner (»Tannhäuser«, »Tristan«, »Meister- 
singer«) und andern vielfach begegnen. Dieses Vorspiel ist ge- 
wissermaßen eine regelrechte zweite Ouvertüre mit langsamer Ein- 
leitung und schnellem Hauptsatz. Das einleitende Largo trägt, 
wie schon angedeutet wurde, einen leisen romantischen Einschlag 
und soll wohl Maries Liebesqualen zum Ausdruck bringen. Es 
mutet gegen alles Vorhergegangene der Oper wie eine neue Welt 
an. Wäre die Musik zum ganzen »Heinrich« derartig bedeutungs- 
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voll, dann würde Webers Urteil auch heute noch durchaus zu- 
treffen. Mit dem schnellen Teil der Introduktion (Allegro molto) 
gerät der Komponist leider wieder in das alte Fahrwasser. 

Iii diesem bewegt sich auch der ganze dritte Akt bis auf ein 
hübsches Bläservorspiel zum Finale (Nr. 12). 

Der oben erwähnte Theaterdichter und Kapellmeister August 
Eckschlager in Preßburg, der Marschner durch die Aufführung des 
>Saidar« im Jahre 1818 protegiert hatte, verfaßte 1820 für ihn 
einen Operntext^ >Lukretia< betitelt. Die Komposition dieser 
>großen ernsthaften Oper in zwei Akten« begann Marschner in 
Preßburg im Januar 1820 und vollendete sie in Dresden im Jahre 
.1826 (der erste Akt wurde am 12. Okt. 1821 in Dresden beendet)^. 
Was die Arbeit so lange hinzog, war Marschners Übersiedelung 
nach der sächsischen Hauptstadt. 

Hier sei auf Marschners persönliches Verhältnis zu Weber, 
seinem Dresdener Amtsgenossen, etwas näher eingegangen. In 
Prag, wie oben gesagt, lernte Marschner den um elf Jahre älteren 
Weber kennen, den er > durch seine herrlichen Lieder außer- 
ordentlich liebgewonnen« hatte 2. Weber leitete (1813-16) die 
Prager Oper. Den Proben, in denen er den Sängern und dem 
Orchester mit großer Klarheit die Intentionen des Komponisten zu 
veranschaulichen wußte, wohnte unser junger Musiker öfters bei 
und hat zweifellos viel daraus gelernt. Wie die Begegnung der 
beiden im August 1819 verlief, ist S. 11 geschildert worden. Als 
Marschner später nach Dresden übersiedelte, entspann sich ein 
vertrauter Umgang mit dem Meister des > Freischütz«. Fast jeden 
Abend, den nicht das Theater in Anspruch nahm, brachte Marschner 
bei Weber zu, und die beiden tauschten nicht nur Gedanken und 
Ansichten, sondern auch das am Tage Geschaffene gegenseitig am 
Klavier aus und teilten einander ihr Für und Wider mit. Dieser 
vertraute Umgang war für Marschner natürlich in hohem Grade 
anregend und fördernd. Ein Schüler Webers in dem eigentlichen 
und gewöhnlichen Sinne des Wortes ist er nicht gewesen. Nach 
und nach trübte sich das freundschaftliche Verhältnis. Die emp- 
findliche Natur Webers wurde durch Marschners schon bei der 
ersten Begegnung (1819) unangenehm empfundenes ziemlich rauhes 



1 Die Originalpartitur des ersten Aktes im Besitze von Frau Lentz. 
Gedruckt wurde die Ouvertüre für Orchester und Piano forte als op. 68, ein 
Ballo aus dem zweiten Akt als op. 51 und ein Duettino (ohne Opuszahl). 
Die Stücke sind vergriffen. 

3 Marschner >Ein Abriß aus meinem Leben« (s. S. 7, Fußnote 4). 
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Wesen immer peinlicher berührt. So kam es denn auch, daß, als 
Weber im Jahre 4823 wegen DienstQberh&niung auf Anstelhmg 
eines Musikdirektors an der Oper drang, er hierzu nicht den recht 
wohl geeigneten Marschner, sondern seinen Jugendfreund und 
Studiengenossen Johann Gänsbacher (4778 — 4844} vorschlug. DaB 
Marschner die Musikdirektorstelle schlieitlich doch erhielt, wurde 
dadurch möglich, daß Gänsbacher im Jahre 4824, der langen Ver- 
handlungen mit der Dresdener Intendanz müde, einem andern 
Rufe Folge leistete. 

Kehren wir zur »Lukretia« zurück. Die Oper eriebte ihre 
Uraufführung am 4 7. Januar 4 8S7 in Danzig, als Marschner dort 
auf der Konzertreise weilte, die er nach Aufgabe seiner Dresdener 
Stellung mit Marianne unternommen hatte. Der Komponist diri- 
gierte selbst, Marianne, zu deren Benefiz die Vorstellung stattfand, 
sang die Titelrolle. Das Werk wurde beifällig aufgenommen und 
noch einige Male wiederholt. Es sollte später auch in Dresden, 
Kassel und Darmstadt in Szene gehen, was aber nicht geschah, 
wahrscheinlich aus dem Grunde, weil Marschner allmählich zur 
Überzeugung von der Bedeutungslosigkeit dieser Jugendoper gelangt 
war. Nachzutragen ist noch, daß die Ouvertüre bereits 4823 im 
Gewandhaus zu Leipzig gegeben wurde, und zwar ohne besonderen 
Erfolg. 

Die Oper behandelt die bekannte Geschichte aus der römischen 
Königszeit: Lukretia tötet sich selbst, als Tarquin eine freche 
Freveltat an ihr verüben will; ihr Tod gibt den Anlaß zum Aus- 
bruch einer Verschwörung gegen Tarquin, die damit endet, daß 
dieser von dem Burgfelsen gestürzt und das römische Gemein- 
wesen in einen Freistaat mit zwei Konsuln an der Spitze ver- 
wandelt wird. 

Das Textbuch ist ohne tieferes dramatisches Interesse und wenig 
wirkungsvoll angelegt. 

Mit der Vertonung dieses Librettos versuchte sich Marscfaner 
zum erstenmal auf dem Gebiete des Hochtragischen, ein Versuch, 
der ihm mißlang. Denn das Hochtragische ohne Beimischung von 
Romantik, wie wir es in >Lukretia« vor uns haben, war eine 
Sphäre, die seiner Natur nicht entsprach. So hat er denn auch 
niemals wieder einen ähnlich gearteten Operntext komponiert. 

Musikalisch stilistisch zeigt sich »Lukretia« mit Spontinis einen 
analogen Stoff behandelnder »Vestalin« verwandt. Hier wie dort 
sind beispielsweise Akkompagnatorezitative vorherrschend und 
macht sich, besonders in den Chören, ein Einfluß Glucks bemerk- 
bar. Natürlicherweise steht das Werk des noch in der künstle- 
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riscken EntwicklaDg begriffene»! MarscfaBer hinter Spontini» aus- 
gereifter Meisteroper weit zurück. Die Hauptsch wache der >Lii- 
kretia« beruht in der Unselbständigkdt ihres Stiles, der überdies 
der Einheit vdllig entbehrt. Klassische Wendungen, Aidi^I&nge an 
Weber und itaHanisierendd Manieren (wie Terzen- und Sexten- 
fübmngen, dramatisch unbegründete Koloraturen nadi Art der 
Donizetti, Beliini und anderer) stehen bunt durchemander. Obwohl 
Marschner die ttalienisdien Opemkomponisten veraditete und spftter 
einmal sarkastisch mit »inis« und »eltisc bezeichnete, ist er selbst, 
wie wir sehen werden, sehr oft in ibrr Fahrwasser hineingeraten. 
Was die RezHatiye der >Lukretiac betrifft, so wird manchmal 
durch kleine Zwischenspiele zu eharakterineren versucht, im alt- 
gemeinen aber bilden sie eine dürftige Öde. Relativ am besten 
sind einige fröhliche Chöre, äd^ wieder Marsdinera Begabung für 
die Darstellung heiterer Yolkstümüdikeit bekunden. Bevor wir 
auf Einzelheiten der Oper eingehen, sei nodi darauf hingewiesen^ 
daß »Lukretia« ohne gesprochenen Dialog durchkomponiert ist, 
wie von Marschners Opern sonst nur noch die drei letzten, »Adolph 
von Nassau«, »Austin« und »Hiarne«, geschrieben sind. 

Die Einleitung der Ouvertüre (Largo) trifft ausgezeichnet den 
herben, ernsten Tragödieiiton und ist nicht uninteressant instru- 
mentiert. Der Hauptsatz (AUegro vivace) hält sich anfangs auch 
noch auf einer gewissen Höhe, gerät dann sber häufig ins Phrasen- 
hafte und mündet schließlich mit dem zweiten Thema (Anh. Beisp. 7) 
in einen bedenklidien Anklang an Weber. H4er b^^egnet uns also 
zum erstenmal in Marschners Opera ein, wenn auch nur rein 
äußerlicher, Einfluß Webers, wie er sich später in allen musik- 
dramatischen Wericen unseres Meisters mehr oder weniger benn»^- 
bar macht. Dem für KonzertaufTührungen gültigen Schluß der 
Ouvertüre ist eine Überleitung in die Oper angegliedert. 

Die erste Sz^ie fuhrt uns in den Tempel der Juno. In einem 
feierlichen g-molI-Chore, der mit seinem ernsten Pathos stark an 
Gluck gemahnt, bittet das verzweifelte Volk Zeus um Befreiung 
von dem Joche des Tyrannen Tarquin. Der hinzcd^ommende Pon- 
tifex belebt wieder den Mut der Römer. In der zweiten Szene 
bringt Brutus die Nachricht, daß Tarquins Leidenschaft sich ein 
neues Opfer, Lukretia, ersehen habe. Das Duett, in dem Brutus 
und der Pontifex die Absicht, sich gegen Tarquin zu versdiwören^ 
kundgeben, ist durch eine für die damalige Zeit kühne Modulation 
von D-dur nach Des-dur bemerkenswert. Die dritte und vierte 
Szene enthalten die Hochzeit Lukretias mit Collatin. In der dritten 
weht ein verhältnismäßig erfreulicher Zug durch die Musik: der 

Gaartz, Heinrieh llarsclmers Opern. 2 
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volkstümliche Brautchor zeigt liebliche, frische Melodik (Anh. Beisp. 8); 
Lukretia wird durch leise, laug gehaltene Cis-dur-Harmonien in 
den Streichern als »Roms schönste Blume« in feiner Weise cha- 
rakterisiert; das Liebesduett zwischen ihr und CoUatin nimmt 
Anläufe zu charakteristischem Ausdruck, verfällt allerdings gegen 
Schluß in die stereotype italienische Sexten* bzw. Terzenführung 
der Singstimmen und Instrumente; der Priesterinnenmarsch in 
F-dur erweist sich zwar als eine fast getreue Nachahmung des 
Priestermarsches in der »Zauberflöte«, ist an sich aber nicht übel 
gelungen. Die vierte Szene fällt dagegen ab. Der in ihr enthaltene 
Chor »Glücklich schloß sich dieser Bund«, der mit seinem lustigen, 
beinahe übermütigen Charakter einen scharfen Kontrast zu der 
unmittelbar vorhergegangenen feierlichen Yermählungszeremonie 
bildet, klingt zuweilen stark an Weber an. In der fünften Szene 
kommt Brutus unter Weherufen, die man schon vorher von außen 
gehört hat — die Wiederholung zeugt von dem geringen drama- 
tischen Geschick des Librettisten — , und warnt vor dem Unheil, 
das von Tarquln drohe. Über verminderte Septakkorde und 
Streichertremolo ist Marschner an dieser Stelle nicht hinausgekom- 
men. Die siebente Szene enthält eine Arie Lukretias: eine typi- 
sche Primadonnenarie, mit der denn auch Marianne, die »süßflötende 
Nachtigall«, wie sie ein Danziger Kritiker bezeichnet, geglänzt haben 
soll. Zu Anfang des sich anschließenden Finales erscheint Tarquin. 
Nach einer Bravourarie, die, wie die Originalpartitur beweist, nach- 
träglich als Einlage hinzukomponiert ist, fragt er nach Lukretia, 
die sich inzwischen zurückgezogen hat. In bangem Aufschrei 
wiederholt der Chor hinter der Szene den Namen der Römerin. 
Alsbald tritt diese im Bewußtsein ihrer Unschuld vor und fragt 
Tarquin, was er befehle. Statt ihr zu antworten verspottet der 
Tyrann Collatin unter einem charakteristischen Motiv in den Flöten 
und Oboen (Anh. Beisp. 9). Die Verspottung hat einen Zweikampf 
zur Folge, der aber durch das Dazwischentreten der übrigen An- 
wesenden unterbrochen wird. Durch Sturm, Donner und Blitz 
gibt Juno ihr Zürnen über den Frevel kund, der soeben ihr Heilig- 
tum entweiht hat. Tarquin, der inzwischen da vongestürzt ist, 
wird von allen Anwesenden in einem furiosen g-moll-Chore ver- 
wünscht. Damit schließt der erste Akt. 

Der zweite, dessen Partitur verschollen ist, sei nach einer zeit- 
genössischen Kritik und einem Szenarium der Oper ^ kurz skizziert. 
Dabei werden die Wertschätzungen der Musik übergangen werden ; 

^ Beides handschriftlich in Marschners Nachlaß (im Besitze von Frau Lentz). 
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sie steigern sich manchmal zu überschwenglichen Lobeserhebungen 
und sind daher nach Maßgabe des ersten Aktes kaum ernst zu 
nehmen. 

Schauplatz: Vorhof mit Säulenhallen zu Lukretias Palast; im 
Hintergrunde arx regia und Tempel der Vesta. Brutus, CoUatin 
und Lukretius, Lukretias Vater, tun in einem Terzett die Absicht 
kund, alles zur offenen Empörung gegen Tarquin vorzubereiten. 
Kurzes Gebet. Lükretia kommt hinzu und schildert ihre Liebe zu 
Collatin, ihre Angst vor den Gefahren, die ihn bedrohen, und ihren 
Wunsch, für ihn und Roms Freiheit zu sterben. Lukretius mahnt 
zum Scheiden, aber die jüngst Vermählten können sich nicht 
trennen: Terzett. Endlich scheiden sie. Es folgt eine Szene, 
gleichsam ein Monolog der Lukretia, in dem diese nach und nach 
zu einer solchen Charakter- und Geisteshöhe sich erhebt, daß ihre 
spätere Selbstopferung sich nicht nur wahrscheinlich, sondern sogar 
notwendig macht. Nach Lukretias Abgang tritt Tarquin auf, nach 
dem Eingang zum Palast spähend. Sein Gesang, der ziemlich 
frivole Absichten ausdrückt, wird zweimal durch einen frommen 
Morgengesang der Vestalinnen im nahen Tempel mit gutem Effekt 
unterbrochen. Endlich sucht er mit Gewalt die gefundene Türe 
zu sprengen, da tritt ihm Gollatin mit bloßem Schwert entgegen. 
Kurzer Zweikampf, in dem Gollatin verwundet wird und fällt. 
Lukretia eilt herbei, Tarquin stürzt sich auf sie. Sie ruft um 
Hilfe, da treten die Chöre auf und gebieten dem Tyrannen Einhalt. 
Tarquin droht, Lukretia mit seinem Dolch zu durchbohren, sobald 
sich einer nahe. Sie selbst aber sucht die Römer zur Rache zu 
entflammen. Da diese jedoch noch zagen, entreißt sie plötzlich 
Tarquin den Dolch und ersticht sich. Alle stehen erstarrt und 
trauernd. Aber bald erhebt sich der Chor in seiner ganzen Macht. 
Tarquin flieht. Allgemeine Schlacht. Die arx regia brennt. Der 
Tyrann wird verfolgt . und vom Burgfelsen gestürzt, Triumph- 
marsch, dem sich Ballett anschließt. Der Pontifex ruft Brutus 
und Gollatin zu Führern des Staates aus. Allgemeiner jubelnder 
Schlußhymnus, während dessen Lukretia in verklärter Gestalt zum 
Himmel schwebt. 

Im »Holzdieb« ^, der letzten Oper seiner ersten Schaffensperiode, 
greift Marschner auf die einfache Form des Singspiels zurück, in 
welcher der »Kyffhäuserberg« sich bewegt. 



1 Originalpartitur im Besitze von Frau Lentz. Elavierauszug 1825 bei 
€, H. F. Hartman!! (Leipzig), später bei Bote & Boek (Berlin) erschienen. 
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Von der Idee geleitet, das PttbUkam an gute deutsche Opern 
durch kleinere Stücke alim&hlieh zu gewöhnen und so dem immer 
mehr überhandnehmenden Eindringen fremdländischer, besonders 
italienischer Weri^e einen Damm entgegenzusetzen, war Marseimer 
auf den Gedanken gekommen, kleine Operetten fütr Privatbühncn 
herauszugeben. Er erließ deshalb einen Aufruf an geachtete deutsdie 
Dichter und KoiBqpK>nisten, komische, leicht auszuführende C^eretten 
zu didifen imd zu komponieren, die nach Art des KotzAueschea 
Opemalmanachs alljährlich in einem Bändchen dem Publikum ge- 
druckt vorgelegt werden sollten. Leider gingen aber nur ab-> 
schlägige Antworten ein. Da Marschner mittlerweile jedo^ schon 
einen Yerieger, Hartmann in Leipzig, für sein Untemehmoi ge- 
funden hatte und davon schon öffestlich die Rede gewesen war, 
entschloß er sidi rasch, d&a ersten Jahrgang selbst zu füllen. So 
entstand die einaktige komische Oper »Der Holzdieb«, zu der 
Friedrich Kind, der Dichter des »Freischütz«, den Text geliefert 
hat. Der Klavierauszug erschien in »Polyhymnia, Taschenbuch 
für Privatbühnen und Freunde des Gesanges auf das Jabr 48St5< 
bei dem genannten Leipziger Verleger. Er enthält eine Vorrede 
Marschners, die mit folgenden bescheidenen Worten schließt: »Ge- 
währt das Unternehmen in der eben jetzt nicht sehr lustige Zeit 
nur ein Stündchen lang eine angenehme Unterhaltung, so ist der 
Zweck desselben erreicht und der Herausgeber reichlich bdohnt« 
Da die andern Komponisten nach wie vor sich ablehnend verhielten 
und Marschner selbst keine passenden Texte mehr finden konnte, 
scheiterte das Unternehmen und blieb nur bei dem ersten Jahi^ang. 

Die Komposition des »Hdzdieb« wurde in der Zeit vom 3. Juni 
bis S^9. Oktober 4823 fertiggestellt, also noch bevor »Lukretia« 
beendet war. Die ersten Nummern schuf Marschner in Karlsbad, 
voHendet wurde das Werk in Dresden. Ein vom 44. Juni 48S3 
datierter Brief Marschners an Kind^ enthält einige Angaben über 
die Entstehung des »Holzdieb«, unter anderen folgende: »Die ersten 
acht Nummern sind schon fertig.« »Meine Frau« — Franziska 
Jaeggi, seine zweite Gattin — »(als mein Hausrezensent) meint . . . ., 
daß einiges nicht mißlungen sei.« »Quartett Nr. 4 habe ich im 
Wagen entworfen und im Geiste ausgeführt, so daß ich's in loca 
nur aufschreiben durfte. Sie sehen daraus, daß ich mich sehr 
ernst ans Werk machte« Aber die ganze Dichtung ist auch sa 
allerliebst und natürlich, daß ich mir den besten Erfolg davon ver- 
spreche.« Der erhoille Erfolg sollte jedoch vorläufig ausbleiben. 

1 Eigentum des Antiquariats Jakob Levi in Wiesbaden. 
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Die erste Aaffuhniog am SIS. (nicht 24., wie vielfach zu lesen ist) 
Feinroar 4 8S5 in Dresden bedeutete geradezu einen Mißerfolg. Text 
und Musik gefielen nicht, keine Hand rührte sich zum Beifall* 
sp^dea^. Heutzutage begegnet man dem Werk nur noch sehr 
«dten; in der Saison 4904/02 wurde es unter Alfred Rahlwes im 
Kumigsberger Stadttheater aufgeführt 

4853 erscbi^^ es im Text umgearbeitet unter dem Titel »Ge« 
borgt« 2. Während die Handlung im »Holzdieb« sich in ländlichem 
Milieu bewegt, spaeH sie in »Geboi^« in höheren Gesellschafts- 
kreiseo. Diese Umarbeitusg kam im Mai 4853 auf dem Krollschai 
Theater in Berlin zur Darstellung. 

Die Handhing des »H<^zdieb« verläuft folgendermaßen 3. Suschen^ 
des Dor&chmieds Lorenz Mündel, hebt den Jäger Fehx und wird 
von ihm wieder geliebt. Lorenz will aber, daß Suschen den Be* 
sitzer der von ihm geachteten Schmiede, den tölpischaa, reichen 
BartJbel, heirate, damit dieser ihm die Schmiede käuflich abtrete; 
Barthel ist nämlich in Suschen verliebt und hat ihre Hand als 
Bedingoiig für den Verkauf der Schmiede gefordert. Barbara, 
Lorenz' Frau, betreibt eifrigst das ZustanddLommen der Ehe 
Susdieas mit Barthel, weil sie ihre vermeintliche Nebenbuhlerin 
aus dem Hause haben wilL Da es ihr jedoch gleichgültig ist, auf 
welche Weise Suschen aus dem Hause kommt, gelingt es ihrem 
Paten Felix leicht, sie für sidi und seine Sache zu gewinnen. Die 
beiden Liebenden haben nun nur noch den Widerstand des Lorenz 
zu beseitigen, dem allerdings die käufliche Erwerbung der Schmiede 
mehr am Herzen liegt als das eheliche Glück «eines Mündels. Es 
bleibt ihnen nichts anderes übrig, als Barthel durdi eme List zum 
Verkauf der Schmiede zu zwingen. Dies geschieht so. Suschen 
heuchelt Bartii^ Liebe und macht ihm weis, daß sie sein Geschenk, 
einen Strohhut, nur dann annehmoi dürfe, wenn er nach anderer 
Burschen Art, da gerade Pfingsten sei, ihr einen »Pfingstnuuen« 
vor die Türe setzen und den Hut daranhängen würde. Barthel 
ist dazu bereit und eäi, von Susehen mit einem Beile versehen, 
«traeks in den Wald, um ein junges Bämnehen zu fMen. Felix 
steht mit einer Anzahl Bauern- und Jägerburschen schon auf der 
Lauer, und kaum hat Barthel eine kleine Birice abgehauen, da geht 
es an ein Jagen und Verfoigen des vermeintlidien Holzdiebs. Dieser 
kommt ganz mußer Atem gelaufen, um bei der Familie des Sdimieds 



1 Leipeiger. AU^em. Musikal. Zeitung, Mai 48ä5 (S. 34)4). 

2 Bei Bote & Bock, Berlin. 

3 Nach einer Aufzeichnung Marsehaers (im Besitze von Fran Lentz). 
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Schutz zu suchen. Bald nach ihm erscheinen seine Verfolger, und 
dem armen Barthel werden nun schreckliche Strafen angedroht, 
die vorgeblich auf den begangenen Forstfrevel stehen. Als man 
ihm anheimstellt, entweder den Vertrag über den Verkauf der 
Schmiede zu unterzeichnen oder die ganze Strenge des Gesetzes 
zu erfahren, wählt er das erstere und gibt auch sogleich seine 
Unterschrift. Lorenz ist nun Besitzer der Schmiede und hat nichts 
mehr dagegen, daß Suschen Felix heiratet. 

Marschners Musik zu diesem harmlos-liebenswfirdigen Libretto 
zeichnet sich im allgemeinen durch Gesanglichkeit und melodische 
Frische aus. 

Die Ouvertüre bereitet die heitere, komische Stimmung gut vor. 
Ihre langsame Einleitung (Andante con moto) klingt anfangs an die 
Arie Bartheis (Nr. 8) an, während die beiden Themen des schnellen 
Satzes (Allegro molto vivace) zwei Arien Suschens (Nr. 7 und 9) 
entlehnt sind K Das Ganze ist hübsch instrumentiert, insbesondere 
mit feiner Verwendung der Holzbläser. Für die Art der kolo- 
ristischen Orchesterbehandlung, wie sie uns hier zum erstenmal 
bei Marschner entgegentritt, läßt sich eine Entwicklungslinie etwa 
durch folgende Namen zeichnen: Mozart, Simon Mayr, Spontini; 
von letzterem dürfte Marschner beeinflußt sein. 

Die erste Nummer, eine Arie Suschens, gehört zu den liebens- 
würdigsten Weisen volkstümlichen, zu Herzen gehenden Charakters, 
die Marschner uns geschenkt hat. Dagegen steht die Arie des 
Lorenz (Nr. 2), die eine Parallele zur Rocco-Arie im »Fidelio« dar- 
stellt, etwas zurück. Wieder sehr frisch ist die Arie des Felix 
(Nr. 3); ein leiser romantischer Zug weht uns hier entgegen, be- 
sonders in der mit einem Flötensolo beginnenden Einleitung. Die 
vierte Nummer, ein Quartett, zeigt Marschners ungewöhnliche Be- 
gabung für das Komische. Als Beleg seien zwei charakteristische 
Einzelzüge angeführt: ein Vorschlagsmotiv in den unisono geführten 
Streichern bringt Lorenz' Eigensinn in witziger Weise zum Aus- 
druck (Klavierauszug S. 282), ^nd Barbaras erheucheltes Weinen 
wird durch ein Vorschlagsmotiv in Streichern und Hörn sehr er- 
götzlich geschildert (Klavierauszug S. 29). Es ist lebhaft zu be- 
dauern, daß Marschner nie ein rein komisches Textbuch bekommen 
hat; seine beiden späteren komischen Opern, »Des Falkners Braut« 
und »Der Bäbu«, enthalten nur ganz wenige komische Szenen, und 

1 Bei der Besprechung derjenigen Werke, von denen ein gedruckter Ela- 
yierauszug vorliegt, glaubt der Verfasser sich das Zitieren von Notenbeispielen 
ersparen zu dürfen. 

s Bezieht sich auf die bei Bote & Bock erschienene Ausgabe. 
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in den drei Meisterwerken spielt die Komik zwar eine nicht un- 
bedeutende Rolle, tritt aber als nur episodenhaft hinter der Ro- 
mantik zurück (umgekehrt ist es bekanntlich in Nicolais »Lustigen 
Weibern«). Die Arie Barbaras (Nr. 5) stellt eine wörtliche Kopie 
Weberscher Melodik dar. Das Duett zwischen Suschen und Felix 
(Nr. 6) ist unbedeutend. Dagegen ragt die Arie Suschens (Nr. 7), 
deren Thema, wie gesagt, in der Ouvertüre verwandt ist, durch 
besonders schwungvolle Melodik hervor. Die Arie Bartheis (Nr. 8) 
erhält durch das Vorwiegen der Holzbläser und die Verwendung 
von Tamburin ein eigentümliches Kolorit; außerdem illustrieren 
häufig angewandte Triller in hübscher Weise, wie der protzige 
Bauer mit dem Gelde klirrt Die schon gelegentlich der Ouvertüre 
erwähnte Arie Suschens (Nr. 9) zeigt zwar Gefälligkeit der Melodik, 
trägt aber keine besonderen Merkmale. Feuchtfröhlichkeit kommt 
in der Arie des Lorenz (Nr. 4 0) zum Ausdruck — ein trinkfrohes 
Baßlied, daß sicher nie seine Wirkung verfehlen wird. Als Einzel- 
heit sei daraus erwähnt, daß die Oboe das Krähen des Morgen- 
hahns in witziger Weise imitiert (Klavierauszug S. 53). Das Quartett 
Nr. 4 4 fallt gegen das erste (Nr. 4) ab. Sehr flüssig gearbeitet und 
gewandt in der Verteilung zwischen Chor und Soli ist das Quintett 
mit Chor Nr. 42. Das Finale (Nr. 43) endlich zeigt den stereotypen 
D-dur-Schlußjubel. 
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Noch an demselben Tage, an dem Marschner mit Marianne 
Wohlbrüclt getraut wurde (3. Juli 1826), besprach er mit seinem 
Schwager Wilhelm August Wohlbrück * einen neuen Opernstoff, die 
Yampirsage (mit >yampir< bezeichnet der Volksglaube einen dem 
Tode Terfallenen, der, halb Gespenst, halb Mensch, noch eine Zeit- 
lang unter den Lebenden umherwandelt, um aus ihrem Blute die 
Kraft zu seinem Scheindasein zu saugen). Als Marschner auf der 
Kunstreise, die er mit seiner jungen Frau bald nach der Hochzeit 
angetreten hatte, in Danzig weilte (Anfang 48S7), schickte Wohl- 
brück ihm die Dichtung des ersten Aktes der neuen Oper. In 
Magdeburg besprachen die beiden das Weitere. Im Oktober 1827 
lag das zwei Akte umfassende Textbuch unter dem Titel »Der 
Vampir« 2 fertig vor. 

Schon im Mai 4 827 hatte Marschner die Komposition des ersten 
Aktes fast beendet. Die Hexenchöre der Introduktion sollen auf 
Spaziergängen nach einem Kirchhof Magdeburgs entstanden sein. 
In Leipzig, wo Marschner die Direktion des Stadttheaterorchesters 
übernommen hatte, wurde die Oper im Dezember 4827 vollendet 3. 

Am 29. März 4828 fand, mit dem ausgezeichneten Baritonisten 
Genast (4797—4866) in der Titelrolle, die Uraufführung in Leipzig 
statt. Der Beifall war gewaltig. »Der schönste Tag meines Künstler- 
lebens!« schreibt der glückliche Komponist in einem Tagebuch^. 

1 Schauspieler und Regisseur; geb. 4796 (nach andern Angaben 4794) in 
Flensburg, gest. 4 848 in Riga an der Cholera. 

^ Aus der Reihe der andern Yampiropern (s. Riemann »Opemhandbuchc) 
sei nur eine erwähnt: »Der Vampire, romantische Oper in drei Akten von 
Cäsar Heigel, in Musik gesetzt von P. Lindpaintner. Sie erlebte ihre Urauf- 
führung am 34. Sept. 4828 in Stuttgart, vermochte sich neben Marschners 
Werk nicht zu halten und ist heute vergessen (s. Leipziger Allgem. Musikal. 
Zeitung 4 829, 4 3. Mai). 

3 Die Originalpartitur des »Vampire (42. Werk) ist nicht auffindbar. Ab- 
schriftliche Partituren besitzen alle größeren Theater. Der Klavierauszug er- 
schien bei Hofmeister, Leipzig; ein französischer kam 4 844 bei Aubaignier, 
Paris, heraus. 

* Original im Besitze von Frau Lentz. 
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Der > Vampir« trat eioen Siegeszug über alle grdßereD Buhnen 
Deutficfalands an. Marschner war mit einem Sehlage ek beröbmler 
Opemkomponist. Für London übersetzte Planche den »Vampir« 
ins Englische. Dabei machte er ans den zwei Akten drei und ver- 
legte den Schauplatz von Schottland, wo Wofalbrück die Handlung 
spielen läßt, nach Griechenlaud, wo audi eine der Wohlbrückschen 
QneUeii| eine J^ovelle eines Arztes namens Polidori, von der gleich 
die Rede sein wir^l, sich abspielt. 

Für den überreizten RomanUzismus, der in den eisten Mir- 
zehnten des 4 9. Jahrbmiderts die Literatur beberrschte, war die 
grausige Vampirsi^ eine willkonu»ene Nahrung. Sie wurde in 
mannigfachster Form von Dichtem verschiedener Nation verarbeitet 
Byron ^ erzählte einst in einer GeseUschaft ia der Schweiz eine 
schaurige Vampirgeschichlei die der Arzt Polidori aufzeichnete und 
unter dem Titel >The Vampyre« verßfüratlichte^. Diese Novelle 
lief in Frankreich die Entstehung eines Melodrams hervor, das 
denselben Stoff behandelt^. Textdichter war Nodier in Geniein- 
Schaft mit T. F. A. Carmouche und Ach. Marquis de Jonffroy, die 
Musik schrieb Alexandre Piccini^. L. Ritter übertrug das Stück 
in fr^er Bearbeitung ins Deutschet 

Diese deutsche Übersetzung des französischen Melodrams imd 
Polidoris Novelle haben Wohlbrück die Grundlage für seine Opem- 
dichtnng geliefert. Als weitere Quelle kommt Byrons »Giaur« in 
Betracht, dem die Sctdcksakschiiderung des Vampirs (in Nr. 44) 
.entnommen ist. Wieweit Wohlbrücks Anlehnungen an Ritter und 
Polidori gehen, kann hier nicht näher »lörtert w«?den. Es sei 
auf den Abschnitt »Operndichtungen« in der S. 25 Fu£n. I ge- 
nannten Studie Hocks verwiesen. Erwähnt sei nur, da£ einige 
von Marschner dann köstlich belebte Nebenfiguren, wie der Trinker- 
vierbund und die mit Gekeif Moral predigende Frau Blunt (in Nr. 17), 
Wohltuücks eigene Erfindung sind. 

Die Anlage des Textbuches ist im allgemeinen sehr geschickt 
und theaterwiiksam. Auf einige Schwilchen wird bei der ausführ- 
lichen Besprechung der Oper hingewiesen werden. Die Diktion 

^ Das folgende nach Dr. Stefan Hock »Die Yampirsagen und ihre Ver- 
wertung in der deutschen Literaturc, Berlin 1900. 

2 London 4849. 

3 Le Vampire, M6Iodraiiie en trois Actes, avec tin prologue, par BIM***, 
Paris 4 SSO. 

* Louis Alexandre Plccini, 4 779 — 4 830; natürlicher Sohn Joseph P.S., des 
Ältesten Sohnes des berühmten Gluck-Rivalen Nicola Piccini. 

5 Der Yampir oder die Totenbrant, romantiscfaes Sdxaaspiel in drei 
Akten, Braunschweig 4822. 
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ist nicht immer ganz glücklich, erhebt sich aber doch manchmal, 
besonders an den pathetischen Stellen, zu machtvoller Charakteristik 
und poetischer Schönheit. Nebenbei bemerkt sei, daß eine Stelle 
des Yampirtextes, »Bist Du es wirklich, ist's kein Traum?« (aus 
Duett Nr. 7], im zweiten Akt des »Tristan« sich wiederfindet. 

Die Handlung ist kurz folgende. Dem Vampir Lord Ruthven 
wird vom Vampirmeister in Aussicht gestellt, noch ein Jahr unter 
den Menschen wandeln zu dürfen, wenn er binnen vierundzwanzig 
Stunden der Hülle drei Bräute zum Opfer bringt. Es gelingt Ruthven, 
zwei Bräuten durch Blutsaugen das Leben zu rauben. Die dritte 
rettet ihr Geliebter, Aubry, vor dem furchtbaren Schicksal. In- 
zwischen ist Ruthvens Frist abgelaufen, und er verfällt nun auf 
ewig den Mächten der Hülle. 

Der »Vampir« ist das erste der drei Harschnerscheii Meister- 
werke, die ihre Zeit überlebt und den Namen ihres Schöpfers 
dauernd der Reihe unserer großen deutschen Musikdramatiker ein- 
verleibt haben. Vom »Holzdieb» bis zu dieser Oper ist ein weiter 
Sprung nach vorwärts. Suchen wir die Gründe dafür aufzufinden. 

Einmal war das Vampirlibretto das erste wirklich brauchbare 
Textbuch, das Marschner erhielt. Es war auch das erste, das 
seinem persönlichen Empfinden entsprach. Denn schaurige Romantik 
und heitere Volkstümlichkeit sind in ihm vereinigt, beides Gebiete, 
die Marschner, wie wir gesehen haben, schon in seinen Jugend- 
opern mit einem gewissen Erfolg manchmal betreten hatte. 

Der plötzliche Aufschwung, den unser Komponist mit dem 
»Vampir« nahm, ist ferner seiner glücklichen jungen Ehe mit 
Marianne zu verdanken i; hatte dieses »herrliche, gute Mädchen« 
doch überhaupt des Künstlers Lebensmut, der infolge des früh- 
zeitigen Verlustes seiner beiden ersten Gattinnen gesunken war, 
neu gestärkt. 

Entscheidend aber war für Marschner der unmittelbare Ein- 
druck, den K. M. v. Weber, sein Dresdener Amtsgenosse, auf ihn 
gemacht hatte. Im engen Verkehr mit diesem war unserm Kom- 
ponisten seine eigene hohe Begabung für das Romantische, wie sie 
in seinen früheren Opern nur an vereinzelten Stellen zutage trat, 
erst gewissermaßen zum rechten Bewußtsein gekommen. Trotz 
vielen ziemlich bedenklichen Anlehnungen an sein großes Vorbild 
ist Marschner von dem Vorwurf sklavischen Epigonentums frei- 
zusprechen. Denn über Weber hinausgehend räumt er beispielsweise 



1 In ähnlicher Weise hat bekanntlich Eonstanze Weber auf Mozarts »Ent- 
führung« und Earoline Brandt auf Webers »Freischütz« eingewirkt. 
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dem volkstümlichen Humor einen weiten Platz in seinen Opern 
ein, wodurch er bereits auf Lortzing und seine Nachfolger in 
der komischen Oper hinweist, und ferner sehen wir das Geister- 
hafte, Unheimliche, Dämonische, das im »Freischütz« noch sekundär 
hinter der sonnigen Waldpoesie zurücktritt, im »Vampir« und später 
im »Heiling« geradezu zum Prinzip erhoben. Daß Marschner, der 
im Leben, wie bereits betont, feuchtfröhlichstem Daseinsgenusse 
huldigte, in seiner Kunst neben diesem vor allem das Schauerliche 
und Dämonische mit großer Vorliebe dargestellt hat, gründet in 
seiner echten Romantikernatur. Im Wesen einer solchen lag es 
ja vielfach, extremste Gegensätze in Leben und Kunst zu vereinen. 
Man denke an E. T. A. Hoffmann, der eine Art von Doppelexistenz 
als juristischer Beamter und in wildphantastischer Gespenstemacht 
schwelgender Dichter führte. 

Bekanntlich ist der »Vampir« nicht ohne Einfluß auf den 
»Fliegenden Holländer« geblieben, wie anderseits »Don Giovanni« 
auf Marschners Oper eingewirkt hat. Schon rein äußerlich besteht 
eine Ähnlichkeit zwischen diesen drei Werken : die Hauptpartie ist 
für Bariton geschrieben, eine besondere Eigentümlichkeit der roman- 
tischen Oper (Hoffmanns »Undine« [Huldbraudl, Spohrs »Faust«, 
Marschners »Hans Heiling« u. a.). Marschner hat die Ruthven- 
partie zwar noch mit Baß bezeichnet, unzweifelhaft aber an Bariton- 
besetzuDg gedacht, was aus der Lage, in der die Partie sich be- 
wegt, hervorgeht ^ 

Wenden wir uns nun zur Betrachtung des »Vampir« im ein- 
zelnen. 

Die Ouvertüre, ein Allegro con fuoco, zählt nicht zu den Glanz- 
stücken der Oper. Wir vermissen wieder thematische Durch- 
arbeitung der Motive. Diese, größtenteils der Oper entnommen, 
sind lose nebeneinandergestellt, wobei der große Wurf fehlt, durch 
den beispielsweise die ja auch mosaikartig zusammengesetzten 
Weberschen Ouvertüren sich auszeichnen. Die Ouvertüre beginnt 
in d-moll. Ein wuchtig sich aufbäumendes und ein wild erregtes 
chromatisches Motiv, das der d-moU-Arie Ruthvens (Nr. 2) entlehnt 
ist und sonst noch mehrmals in der Oper wiederkehrt, charak- 
terisieren den dämonischen Vampir und mit ihm das Böse schlecht- 



1 Zuerst brachten den Bariton in der Oper ans Heldenfach die italienischen 
Komponisten wie Mercadante (4 797 — 4 870) und Pacini (4 778 — 4 868). Auch 
bei diesen waren es Figuren, die »in die starke Familie von interessanten 
und bedauernswerten Unholden aus der vierten Dimension oder aus der 
bürgerlichen Gesellschaft« gehören (Kretzschmar »Gesammelte Aufsätze über 
Musik« S. 482; Leipzig 4940). 
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hia. Zwei weitere Gedanken ähnlidien Charakters — der Anfang 
des zwdten erscheint in der Verkleinerung im letzten Finale 
(Klavierauszug S. S26 ff.) ^ — bilden den Übergang za dem Seiten- 
thema in A*dur, das im fiueit Nr. 49 imd im Finale Nr. 20 ver- 
wandt wird und Gottesfurcht und treue Liebe, doi Schatz gegen 
die Madbt des Bösen^ symbolisiert. Dieses S^t^itheraa ist eine 
aufjGftllend starke Reminiszenz an Weber, was man seinermt zu 
Marschners grußtem Yerdrufi oft herTorgehoben hat Ein kontra- 
punktisch ziemlidi dürftiges Fugato führt zur Reprise. Takt 7 
und 8 vor Beginn derselben enthalten das in der Oper häufig wieder- 
kehrende Motiv des Höliengelächters, hier von Oboen und Klari- 
netten intoniert Im weiteren Verlauf der Ouvertüre erscheint über 
einem langen Paukenwirbel auf A eine abgerissene Sechzehntd- 
figur in den ersten Violinen, die uns nach der Katastrophe im letzten 
Finale wieder begegnet. 

Ein mitternächtlicher Hexensabbath (Introduktion Nr. 4 ) erufbet 
die Oper. Man erkennt auf den ersten Blick, da£ Marschner jetzt 
auf der Höhe seines Schaffens steht Mit zwingender Gewalt des 
Ausdrucks sind wahrhaft romantische Farben zur Darstellung der 
Gdsierwelt gemischt. Die charakteristische Färbung der Tonart 
üs-moll, die tiefgelegten Holzbläs^, rolleade Bratschenläufe, chro- 
matische Bafigänge^, all das gibt der unheimlichen Szene ein 
Kolorit von seltener Genialität Hexen und Geister erwarten vor 
der Vampirhohle unter wildem Tanz und Gesang ihren Meister. 
Plötzlich unterbrechen sie ihr tolles Treiben und machen unisono 
mit Bässen und Violoncelli auf den nahenden Meister aufmerksam. 
.Dieser erscheint unter Donner und Blitz, den Vampir Ruthven an der 
Hand führend. Die folgende Stelle, wo Ruthven bewilligt wird, noch 
ein Jahr unter den Menschen zu wandeln, wenn er bis zur nächsten 
Mitternacht der Hölle drei Bräute zum Opfer brii^, ist melo- 
dram&tisdb behandelt. Was wir später im »Heiling« in noch 
glänzenderer Weise bestätigt sehen werden, tritt schon hier zu- 
tage: Marschners hohe Kunst in der Anwendimg und Behandlung 
des Melodrams. Das Melodram im »Vampir« und die im »Heiling« 
brauchen keineswegs einen Vergldch zu scheuen mit den berühmten 
Stücken dieser Gattung in Cheruhinis »Wassertriger« und Beet- 
hovens »Fidelio«. Das Orchester gibt hier nur eine leise Unter- 
malung: über einem Pauken wirbel halten Bässe, Violoncelli und 

■ 

1 Bezieht sich auf den Klavieranszug der Edition Peters. 

8 Die Hannoveraner und die Münchener Theaterpartitur Bdireiben Serpent 
vor. Dieses veraltete Blasinstrument wird heute in der Regel durch Kontra- 
fagott ersetzt. 
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geteilte Bratschen unheimliche Akkorde, und nach den Worten 
»Für drei Brftnte zart und rein« intonieren Pikkoloflöten und Kla- 
rinetten das gelegentlidi der Ouvertüre bereits erwähnte Motiv des 
Höllengd&chlers. Rathvens Schwur, die gestellte Bedingung zu 
erfüllen, ist wieder musikalisch deklamiert. Unter einem spuk« 
haften, leisen Chor verschwinden die gespenstischen Gestalten der 
Hölle, um nidit das schon nahende erste Opfer zu verscheuchen. 

Es folgt die g^egentlich der Ouvertüre bereits erwähnte drmoll- 
Arie Ruthvens (Nr. 2), in der er semer dämonischen Mordlust Aus- 
druck verleiht Das einleitende Rezitativ bringt ein energisches 
Streichermotiv und die Holzhläserfigur des Höllengelächters. Die 
Arie selbst wird dngeleitet durch das chromatische Motiv aus 
der Ouvertüre, dem wir die Bedeutung des dämonischen Trium- 
phierens beilegen dürfen. In der Begleitung zu Ruthvens Gesang 
tritt in den ersten Yicdinen eine Triolenfigur auf, die im weiteren 
Verlauf der Oper leitmotivische Verwendung findet und für die 
Ver£ßhrungskünste des Vampirs charakteristisch sein dürfte. Wäh- 
rend die Kantilene der Stngstimme starke Abhängi^eit von Weber 
verrät, fesselt in der Orchestrierung die tonmalerische Ausdeutung 
der Stelle >Das süßeste Blut wie Saft der Rosen von purpurnen 
Lippen schmeichelnd zu nippen! Und wenn der brennende Durst 
sich stillt, und wenn das Blut dem Herzen entquillt ....«: diese 
Worte werden durch eine schmeichelnde Flötenfigur und abwärts- 
rieselnde Sechzehntel in Pikkolo und Flöten vortrefflich illustriert 
(Klavierauszug S. 24). Das Motiv des Höllengelächters kehrt auch 
hier wieder. Als darauf ein Funken von Mitleid mit seinen armen 
Opfern sich in Ruthven regt, nimmt die Musik eine Wendung nach 
Odur. Plötzlich dazwischenfahrende, durch die ersten Violinen, 
Oboen und Flöten gejagte Sechzehntelfiguren auf dem vermin- 
derten Septakkord über H (Klavi^auszug S. 27), denen das Motiv 
des HöUengelächters (in Pikkolo) folgt, führen zu der dämonisch- 
triumphierenden Anfangsstimmung und -tonart zurück. 

Bald naht das erste Opfer, Janthe, deren Liebe Ruthven bereits 
früher gewonnen hat Sie ist aus dem väterlichen Hause, wo ge^ 
rade Vorbereitungen zum Empfang eines Freiers getroffen wurden, 
fortgelaufen und klagt nun bei dem Gehebten wehmütig sidi selbst 
des Undanks gegen ihre Ehern an. Es entwickelt sich ein Duett 
(Nr. 3). Ruthven sucht Janthe durch den Hinweis auf seine treue 
Liebe zu trösten. DaB er es aber nicht ehrlich meint, sagt uns 
das Orchester mit einer unruhigen Zweiunddreißigstelfigur in dca 
Violoncelli (Klavierauszug S. 33). Wir haben hier also ein Gegen- 
stück zu der berühmten Stelle in Glucks >Iphigenie auf Taurisc, 
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wo Orest die Worte >le calme rentre dans mon coeur« singt^ 
während die Bratschen mit einem ruhelosen synkopierten Motiv 
ihn gleichsam Lügen strafen. Im zweiten Teil des Duetts (Allegro 
con brio), der starke Abhängigkeit von Weber zeigt, ist bei Janthes 
Worten »Als Du dich zuerst mir nahtest, bebte ich entsetzt zu- 
rück . . , .« (Klavierauszug S. 37) die leitmotivische Wiederkehr des 
Triolenmotivs der Verführungskünste aus Ruthvens Arie (Nr. 2) zu 
beachten; das Motiv erhält hier durch einen vierzehnmal wieder- 
holten kurzen Vorhaltsgedanken der Violoncelli eine noch etwas 
düsterere Färbung. Im Nachspiel des Duetts ertönen hinter der 
Szene Hornrufe, die das Paar in die Vampirhöhle verscheuchen. 
Das Orchester moduliert, gleichzeitig die gespannte Situation cha- 
rakterisierend, von A-dur nach Es-dur, der Tonart von Nr. 4, Chor 
mit Soli. 

Berkley, Janthes Vater, kommt mit Jägern im Gefolge, die 
entlaufene Tochter zu suchen. Zu seinem Entsetzen wird er ge- 
wahr, daß man sich bei der verrufenen Vampirhöhle befindet. 
Bei seinen Worten »die Vampirhöhle nennt ihn das Volk« (Klavier- 
auszug S. 46) ist die Dynamik sehr fein beobachtet: die Silbe 
»Vam« singt Berkley zu einem ff ausgehaltenen Des-dur-Akkord 
in den Holzbläsern und Streichern mit ganzer Stimmkraft, während 
das folgende, gleichsam als furchte er sich, das Entsetzliche aus- 
zusprechen, leise nachklingt, nur von einem Ton (Des, dann C) der 
Bässe gestützt. Auffallend ist, daß das Wort »Vampir« hier den 
Akzent auf der ersten, im weiteren Verlauf der Oper dagegen 
stets auf der zweiten Silbe trägt. Beide Betonungsarten sind ge- 
bräuchlich. 

Schon wollen die Männer sich entfernen, als hinter der Szene 
6in gelles Wehgeschrei Janthes und Ruthvens triumphierendes 
Hohngelächter erschallt. Einige von Berkleys Begleitern dringen 
in die Höhle und schleppen Ruthven hervor. Berkley stößt ihm 
das Schwert in die Brust, so daß er zu Boden sinkt. Ein Orchester- 
sturm begleitet diesen Vorgang. Plötzlich bricht er ab, und aus 
der Höhle ertönt der Schrei »Sie ist tot!«, den ein Teil des Chores 
sehr wirkungsvoll ohne Begleitung des Orchesters singt. Bald 
wird dem verzweifelten Vater die furchtbare Nachricht gebracht: 
»Brust und Nacken deiner Tochter sind voll Blut. Gift'ger Zähne 
Spuren verraten das Entsetzliche, sie ward zum Opfer dem Vam- 
pir!« AUe eilen erschreckt davon. Der verwundete Ruthven bleibt 
allein zurück. Sein Leben hängt jetzt nur davon ab, ob er die 
nahe Anhöhe erreichen wird, um dort aus den Strahlen des Mondes 
neue Kräfte schöpfen zu können. Der Sage nach haben nämlich 
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die MoDdstrahlen die Kraft, einen tödlich verwundeten Vampir 
wieder zum Leben zu bringen. In der Begleitung zu der Betrach- 
tung, die Ruthven über sein Schicksal anstellt, ist das Triolenmotiv 
verwandt, das im Anfang der Nummer das Suchen nach Janthe 
und später, in moll getrübt, Berkleys Kummer charakterisiert bat ; 
hier erhält es durch die Klangfarbe der Bratschen — vorher lag 
das Motiv in den Violinen — ein noch düstereres, trostloseres 
Kolorit. Nach der mit wenigen Strichen (Instrumentation: erste 
Violinen, Bratschen, Violoncelli, Bässe, Serpent, Posaune) meister- 
haft gezeichneten Stelle »Alles, alles tot und leer, grause Stille 
rings umher« (Klavierauszug S. 53) wird im Orchester wieder das 
Höllengelächter vernehmbar. 

Mit dem Einsatz der HGrner und Fagotts (Septakkord über Es) 
nimmt die Musik eine etwas mildere Färbung an, und Aubry, der 
sich im Dunkel des Waldes verirrt hat, tritt auf. Ruthven gibt 
vor (Dialog), er sei von Räubern überfallen worden, und bittet, 
ihn auf die Höhe zu geleiten und den belebenden Strahlen des 
Mondes auszusetzen. Aus Dankbarkeit erfüllt Aubry seinem ein- 
stigen Lebensretter diese Bitte, er mu£ aber erst den Eid leisten, 
vierundzwanzig Stunden lang alles zu verschweigen, was er von 
Ruthven weiß oder noch erfahren oder auch nur ahnen mag. Die 
Wiederbelebung des Vampirs durch die Mondstrahlen gehört zu 
dem Schauerlichsten, was die romantische Opernbühne kennt. 
Die Musik dazu (Nr. 5) verrät in allem die Hand des Meisters. 
Mit einfachsten Mitteln wird Marschner der Situation in genialer 
Weise gerecht. Eine starre Hornmelodie über merkwürdig ver- 
teilten Akkorden (geteilte Violoncelli mit Bratschen und Fagotts 
als Mittelstimmen) sowie stöhnend sich auf- und abwärtswindende 
Triolenketten in den Violoncelli und Bratschen schildern ergreifend 
den seelischen und körperlichen Zustand des fast leblosen Ruthven. 
Als Aubry mit ihm die Höhe erreicht und ihn so gelegt hat, daß 
die Strahlen des Mondes auf sein Antlitz fallen, setzen die Holz- 
bläser, von Bratschen und Violoncelli beantwortet, mit einem Sex- 
tolenmotiv ein, das trotz seiner Einfachheit sich als eine geniale 
Tonmalerei der Mondstrahlen erweist. Ruthvens Gesichtszüge be- 
ginnen unter dem Einflüsse des Lichts sich mehr und mehr zu 
beleben. Er richtet sich in starrer Haltung — eine Maschinerie 
ermöglicht dies — allmählich empor, bis er bei dem abschließenden 
ff-Schlag auf dem d-moll-Dreiklang aufrecht und neu belebt dasteht. 
Unterdessen ist Aubry, von Entsetzen gepackt, davongeeilt. 

Der »Vampir« besteht ursprünglich aus zwei Akten mit je 
einer Verwandlung. Bei Aufführungen wird szenentechnischer 
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SchTxaerigkeiten wegen meist die Einteilung in vier Akte gew&hlt. 
Bei dieser (Einteilung, die der folgenden Besprechung zugrunde 
liegt) schließt mit der eben befaandeHen Szene zwischen RuthTei» 
und Aubry der erste Akt. 

Der zweite führt uns in einen Saal im Schlosse des Lords tod 
Davenaut. Szene und Arie Nr. 6 : Malvina, die Tochter des Schloß- 
herrn, gibt ihrem Entzücken über den Frühling und über Aubrys, 
ihres Geliebten, bevorstehende Rückkehr Ausdruck und eilt schließ- 
lich, als sie Aubry dem Schlosse sidi n&faem sieht, ihm in freu- 
digster Bewegung entgegen. Die Nummer ze^t in Situation und 
musikalischem Aufbau zwar starke Anlehnung an die Agathe-Arie 
im »Freischütz«, erfreut aber durch Frisehe und Wärme der 
Empfindung. Ziemlich konventionell nimmt sich dagegen das fol- 
gende Duett (Nr. 7) aus, eine freudetrunkene gegenseitige Begrü- 
ßung der Liebenden; nur der zart und edel empfundene Mittelsatz 
(Andantino) eiiiebt sidi über das Niveau des Gewöhnliehen. 

Der eintretende Davenaut eröffnet dem Paar, er wolle den Earl 
(Graf) von Marsden zu seinem Eidam machen. — Der ehemalige 
Herr des Schlosses Marsden (auf dem der dritte Akt spielt) ist 
gestorben. Sein Bruder Ruthven, der lange Zeit auf Reisen war 
und jetzt als Vampir zurückgek^rt ist, hat das Besitztum und 
damit auch den Namen des Verstorbenen übernommen; denn in 
den englischen Adelsfamilien herrscht bekanntlich die Sitte, daß 
Besitzer den Namen öires Besitztums führen. — Davenaut beharrt 
auf seinem Vorsatz, trotz aller Einwendungen und Bitten Avbrys 
und Malvinas. In dem Terzett (Nr. 8), das diese Situation wieder- 
gibt, bildet der vokal wie mstrumental sehr klangschön geratene 
Lai^hetto-Teil: »Ach, mein Glück war nur ein Traum . . .« einen 
wirksamen Gegensatz zu der vorherrschenden lebhaften Erregung. 

Ein Trosapetensignal auf dem Theater und die Botschaft (xeorgs, 
eines Dieners Davenauts, verkünden die Ankunft des Earl von Marsden. 
Gleichzeitig mit ihm nahen die Landleute — der rustikale Charakter 
einer Soloflöte deutet darauf hin (Kiavierausz. S. 94 , vorletzte 
Zeile) — j van Malvina an ihrem Namenstage zu begrüßen. 

Das sich anschließende Finale (Nr. 9) eröffnet ein volkstümlicher, 
melodisch liebenswürdiger Chor auf Malvina, die »Davenautrose« 
(»Blumen und Blüten im Zephyrgekose«). Als Davenaut mit dem 
Grafen, dem er inzwischen entgegengegangen war, hereintritt, 
stimmt der Chor das Preielied auf das Haus Davenaut an (»Singet 
laut und jubelt froh«). Aubry erkennt in dem Bräutigam seiner 
Geliebten sofort den Vampir Ruthven wieder und läßt sich durch 
dessen Erklärung, er sei Ruthvens Bruder, in seiner Überzeugung 
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nicht wankend machen. Als Ruthven mit galanten Artigkeiten 
unter Begleitung des Triolenmotivs der Yerführungskünste der 
Braut schmeichelt, erkennt Aubry daran ganz deutlich den Vampir 
wieder. Diese Erkenntnis und sein Eid führen nun einen starken 
seelischen Konflikt herbei. Der weitere Verlauf des Finales ist 
infolgedessen dramatisch sehr bewegt. Musikalisch ragt die Ver- 
tonung von Ruthvens Worten »Still! Gedenk' an deinen Schwur!« 
hervor: die Worte sind unisono mit zwei Posaunen bzw. zwei 
Posaunen und Fagott gesetzt. Mit dem Andantino con moto 
»Freudig bin ich mir bewußt . . .« tritt eine Stagnation im Flusse 
der Handlung ein. Auch der ganze Schluß des Finales hat dra- 
matisch nichts mehr zu bedeuten. Der musikalische Aufbau der 
Nummer ist, soweit es der Text ermöglichte (Schluß!), vorzüglich. 

Der dritte Akt setzt mit einem bunt belebten Bauemfeste ein. 
Vor dem Schlosse Marsden feiern die Landleute in ausgelassenster 
Fröhlichkeit mit Trinken und Tanzen die Hochzeit der Schloß- 
verwalterstochter Emmy mit Davenauts Diener Georg. Die Musik 
dieser Szene (Introduktion Nr. 40) läßt an frischer, volkstümlicher 
Erfindung nichts zu wünschen übrig. Schlichter volkstümlicher 
Art ist auch das folgende Lied Emmys (Nr. 4 4); die Instrumen- 
tation (nur Flöten, Oboen und Streicher ohne Kontrabässe) und 
der häufige Wechsel der Taktart bringen in liebenswürdigster 
Weise zum Ausdruck, wie das Mädchen mit zarter Trauer und 
Sehnsucht die Ankunft ihres ausbleibenden Bräutigams erwartet. 
Bis er kommt, unterhält Emmy die Gäste mit der Romanze vom 
Vampir (Nr. 4 S), in deren Refrain der Chor mit einstimmt. Dieses 
»schaurige Nachtstück« ^ ist unleugbar das Vorbild für die Ballade 
der Senta im »Fliegenden Holländer« gewesen. Münzer charak- 
terisiert es in seiner Marschnerbiographie ^ sehr treffend in folgender 
Weise: »Mit wenigen Noten ist in dem düstem Sänge vom Vampyr 
ein Bild der blutigen Schreckensgestalt festgelegt. Das ist echter, 
unverfälschter, volkstümlicher Balladenton. Da ist nichts verfeinert, 
wie bei dem gewiß feiner organisierten Weber, nichts ins Groß- 
artige gegangen, wie bei dem größeren Wagner.« Das marsch- 
artige Motiv dieser Romanze hat Nicolai in ganz köstlicher Weise 
parodistisch in seinen »Lustigen Weibern« verwandt (Akt II, Nr. 45); 
daa tertium comparationis ist der »bleiche Mann«, der sich hier 
mit Wein, dort mit Blut vollgesogen hat. 

Während der letzten Takte von Emmys Gesang kommt Ruthven, 



1 Spitta »Musikgeschichtliche Aufsätze« S. 44 8; Berlin i894. 

2 Berlin 1901. 

Gaartz, Heinricli Marsclinerg Op«ni. 3 
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angeblich, um die Hochzeit durch seine Gegenwart zu verschönen, 
in der Tat aber, um die Braut als drittes Opfer zu gewinnen. 
In dem Terzett Nr. 13 gelingt es ihm, Emmy zu küssen, während 
Georg von weitem mit Unmut seine Annäherung beobachtet. Die 
Gegensätze: Emmys kokette Anmut und Ruthvens dämonische 
Freude, sind musikalisch gut getroffen. Besonders bemerkenswert 
ist im zweiten Teil des Terzetts (AUegro) die Wiederkehr des 
Motivs des dämonischen Triumphierens in der Verkleinerung (Kla- 
vierausz. S. 156) und der unheimliche Unisonogang mit Fagott, 
Posaunen und Streichern »Ha! jetzt ist sie mir verfallen«, dem ein 
Orchesterschlag auf dem verminderten Septakkord über Gis folgt 
(Klavierausz. S. 1 57). Auch die wuchtigen Akkordschläge (mit Po- 
saunen) bei den Worten »Ha! wie mein Herz vor Freude bebet, nun 
ist das zweite Opfer mein! . . .«, nach denen das Motiv des Höllenge- 
lächters wieder auftaucht, sind hervorzuheben (Klavierausz. S. 161 f.). 

Nachdem Emmy mit Georg in den Tanzsaal gegangen ist, 
kommt Aubry und beschwört Ruthven, Malvina zu verschonen. 
Der Grausame bleibt aber unerbittlich. Es folgt eine »große 
Szene« (Nr. 14): Aubry erklärt sich entschlossen, für das Leben 
seiner Geliebten den Meineid auf sich zu laden; da schildert ihm 
Ruthven in den gräßlichsten Farben das Los eines Meineidigen, 
wie ein solcher verdammt sei, als Vampir umherzugehen und das 
Blut seiner teuersten Angehörigen zu saugen; huhnisch lachend 
schließt er mit den Worten »Haha! Ich zeichnete nach der Natur, 
meine eigne Geschichte erzählte ich dir! Jetzt geh' hin ! Und brich 
deinen Schwur!«; er eilt davon. In dieser »Szene« ist die alte, 
geschlossene Opernform aufgegeben und durch die eng an den Sinn 
des Wortes sich anschließende freie, dramatische Deklamation ersetzt. 

Dieser Stil findet sich bekanntermaßen schon in den Akkompag- 
natorezitativen der großen Neapolitaner wie Jomellis ^ und Traettas 
vorbereitet. Neben Mozart (»Zauberflöte« Akt I Nr. 8, von der 
Stelle ab: »die Weisheitslehre dieser Knaben«) hat ihn namentlich 
Weber in den sogenannten »Szenen« des »Freischütz«, der »Eury- 
anthe« und des »Oberon« weiter ausgebüdet. In Wagners Musik- 
dramen erreichte er die höchste Vollendung. Marschner, in dessen 
Opern solche »Szenen« sich häufig finden, spielt somit eine gewisse 
stilistische Vermittlerrolle zwischen Weber und Wagner. 

Im einzelnen zeigt die vorliegende »Szene« noch manche Schwä- 
chen in der musikalischen Darstellung: das Grausige in Ruthvens 



^ Vgl. Aberts Ausgabe von Jomellis »Fetontec in den Denkmälern deut- 
scher Tonkunst, 1. Folge, Bd. 32/38. 
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Schilderung des Vampirschicksals kommt durch das reichlich 
verwendete Streichertremolo in etwas stereotyper Weise zum Aus> 
druck; die Worte »Reue sühnet Meineid nicht . . .« (Klavierausz. 
S. 170), die gewissermaßen die Stimme des jüngsten Gerichts he- 
deuten, sind musikalisch zu wenig abgesondert und verfehlen daher 
ihre Wirkung, was allerdings auch in der schwächlichen Diktion 
des Librettisten seine Ursache hat (s. dagegen die ähnliche Stelle 
in der Romerzählung im »Tannhäuser«: »Hast du so böse Lust 
geteilt ...«); die C-dur-Stelle schließlich »Doch was dir auf Erden 
das Teuerste war. . .« (Klavierausz. S. 171 f.) gehört zu jenen 
sentimentalen, für die Gefühlsseligkeit der Biedermeierzeit charak- 
teristischen Melodien, wie sie uns später bei Lortzing so oft be- 
gegnen, und die noch das Lied an den Abendstern im »Tannhäuser« 
beeinflußt haben. Trotz dieser Schwächen ist die Szene im all- 
gemeinen aber von erschütternder Wirkung. 

Das Nachspiel leitet, etwas unvermittelt, zu einer zweiteiligen 
Arie Aubrys über (Nr. 15). Aubry gedenkt im ersten Teil der 
Arie, einem zarten Andantino mit einigen Koloraturbildungen nach 
Rossinischer Art, voll Wehmut seiner glücklichen Vergangenheit. 
Dieser an sich sehr schöne Teil ist dramatisch überflüssig; denn 
was kümmert uns in diesem Augenblick Aubrys Vergangenheit. 
Neuerdings wird der ganze erste Teil der Arie gestrichen und von 
der »großen Szene« (Nr. 14) mit einer geeigneten Veränderung 
des Schlusses direkt zum zweiten Teil (Allegro agitato) überge- 
gangen. In diesem kommt dasjenige Gefühl zum Ausdruck, das 
Aubry nach der vorhergegangenen Szene einzig und allein be- 
herrschen müßte: die Verzweiflung über Ruthvens furchtbare Er- 
öffnungen, die ihn vor die Alternative gestellt haben, entweder 
seinem Eid getreu den Vampir nicht zu verraten und damit den 
Tod seiner Geliebten zuzulassen oder meineidig und also selbst zu 
einem solchen Scheusal zu werden. Textlich wie musikalisch ist 
der zweite Teil der Arie wenig bedeutungsvoll. Dies hat bekannt- 
lich Richard Wagner veranlaßt, ihn für seinen Bruder Albert, der 
in Würzburg die Rolle des Aubry darstellte, neu zu dichten und 
zu komponieren. Von dem dramatischen Scharfblick des damals 
erst Zwanzigjährigen zeugt es, daß er vor allem die Ursache des 
Konflikts, den Eid betont, der im Wohlbrückschen Text direkt 
überhaupt nicht erwähnt wird. 

Aubry eilt nach Schloß Davenaut zurück. Ruthven tritt wieder 
auf, mit Emmy am Arm. Er hat sie aus dem Tanzsaal zu führen 
gewußt und versucht sie jetzt in eine abgelegene Laube zu locken, 
um dort sein furchtbares Vorhaben auszuführen. Nach einigem 

3* 
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Widerstreben folgt Emmy. Das Duett Nr. \ 6, in dem diese Situa- 
tion festgehalten ist, ähnelt dem Duettino Nr. 7 »Reich' mir die 
Hand, mein Leben c im »Don Giovanni«; allerdings fehlt bei Mozart 
der dämonische Einschlag. Bemerkenswert ist in dem vorliegenden 
Duett der wirkungsvolle Gegensatz zwischen dem Anfangsteil einer- 
seits und dem Mittel- und SchluBteil anderseits: dort ein düsteres 
Mollmotiv in der Begleitung, das Ruthvens unheimliches Werben 
charakterisiert, hier wiegender Rhythmus im heiteren A-dur, wobei 
Emmy und Ruthven sich ihr Liebesglück ausmalen, während die 
Bässe hin und wieder durch das düstere Werbemotiv auf Ruthvens 
entsetzliches Vorhaben hinweisen. In dem ganzen Duett sind die 
Streicher sordiniert und geben so der heimlich-unheimlichen Szene, 
die im Mondschein, fern von dem Hochzeitsgetriebe sich abspielt, 
ein sehr charakteristisches Kolorit. Während eines kurzen Nach- 
spiels eilen Emmy und Ruthven von der Bühne. 

Jetzt wo der Hörer jeden Augenblick gewärtig sein muB, den 
Todesschrei des Mädchens zu vernehmen, folgt eine komische Epi- 
sode. Diese Shakespearesche Art dramatischer Technik, die tragischen 
Vorgänge durch etwas Heiteres zu unterbrechen, hat bekanntlich 
den Zweck, eine Häufung von Schrecknissen, die deren Wirkung 
abschwächen würde, zu vermeiden uud den Eindruck der folgenden 
tragischen Ereignisse durch den Kontrast zu verstärken. Marschner 
gibt hier eine echt volkstümliche Szene voll köstlichen Humors 
(Nr. 1 7). Zunächst singt ein lustiger Vierbund trinkfroher Bauern 
das bekannte Lied »Im Herbst, da muß man trinken«. Dann 
kommt Frau Blunt (Blunt ist einer aus dem Trinkerquartett) herbei- 
gelaufen, um den Männern keifend Moral zu predigen. Sie wird 
schließlich unter Hohngelächter von einigen Bauern davongetragen. 

Da fallen plötzlich hinter der Szene zwei Schüsse und setzen 
dem ausgelassenen Treiben ein jähes Ende. Georg bringt die 
Nachricht, Emmy sei von Ruthven ermordet worden, er selbst 
habe den Mörder erschossen. Georg macht auch die Bemerkung, 
daß der Mond auf des Toten Antlitz geschienen habe. Hiernach 
weiß der Zuhörer, daß der Vampir sein Leben wieder erhalten 
wird. Georg spricht die ganze Meldung. Was Wagner in Bezug 
auf »Hans Helling« von Marschner gesagt hat: er habe »die besten 
Effekte ganz unbenutzt vorübergehen lassen«^, trifft an dieser Stelle 
auch für den »Vampir« zu. Wenn schon der Textdichter die Er- 
mordung Emmys hinter die Szene verlegte, was ja in Anbetracht 
der üblichen Theaterrücksichten seine Berechtigung hat, so hätte 



1 Brief aus Würzburg vom 11. Dezember 1833 an seine Schwester Rosalie. 
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Marschner doch wenigstens das sich nicht entgehen lassen dürfen, 
die Unglücksbotschaft Georgs in Musik zu setzen. Es hätte sich 
ein sehr wirkungsvolles Stück daraus niachen lassen, während 
jetzt das gesprochene Wort nach all den musikalischen Dingen 
geradezu abfällt. 

Als man Emmys Leiche herbeibringt, stimmt der Chor einen 
schönen, aber in der Färbung allgemein und indifferent gehaltenen 
Trauergesang an (Nr. 18). Damit schließt der dritte Akt. 

Zu Beginn des vierten sehen wir Aubry auf Schloß Davenaut 
mit Malvina zusammentreffen. In dem Duett Nr. 1 9 bestürmt er sie 
verzweiflungsvoll, noch bis zum nächsten Morgen die Hochzeit zu 
verzogern. Malvina tritt ihm mit Fassung entgegen und weist mit 
dem Seitenthema der Ouvertüre auf Gottes Hilfe hin. 

Zu Anfang des sich anschließenden Finales (Nr. 20) künden 
Trompetensignale das Nahen der Hochzeitsgäste an, die unter dem 
Chor »Blumen und Blüten im Zephyrgekosec aus Nr. 9 erscheinen. 
Mit dem Einsatz des B-dur-Akkordes kommt der Bräutigam Ruth- 
ven. Es soll nun die Trauung stattfinden. Aubry fordert wieder- 
holt Aufschub, aber vergeblich. Als das Hochzeitspaar schließ- 
lich die Stufen der Kapelle betreten will, stürzt er vor und schreit, 
auf Ruthven weisend: »Wißt, dieses Scheusal der Natur — «. 
Ruthven sucht ihn wieder durch die Mahnung an seinen Eid zu- 
rückzuhalten. Da schlägt es Eins. Aubry ist seines Schwurs 
enthoben. Mit höchster Kraft fährt . er ohne Begleitung des Or- 
chesters fort: »dies Scheusal hier ist ein Vampir!« 

Aubry war, ungeachtet des angedrohten Verhängnisses, fest ent- 
schlossen, Ruthven zu entlarven. Die hohe Tragik gibt sich nun 
dadurch kund, daß Ruthven, der nur sein eigenes Schicksal im 
Auge hatte und fürchten mußte, durch die Entlarvung das dritte 
Opfer zu verlieren, gerade durch die wenigen Sekunden, um die 
er Aubrys Offenbarung durch die Mahnung verzögerte, diesem es 
ermöglichte, ihn straflos zu enthüllen. 

Mit dem Glockenschlage Eins ist auch die Frist abgelaufen, die 
Ruthven vom Vampirmeister gestellt war. Drei Bräute hatte er 
versprochen, nur zwei sind in den 24 Stunden seine Opfer ge- 
worden. Daher verfällt er jetzt auf ewig den Mächten der Hölle. 
Das Unwetter, das schon vorher gegrollt hat, bricht bei dem Glocken- 
schlag mit ganzer Kraft herein (furioses Orchesterzwischenspiel). 
Der Vampir sinkt vom Blitz getroffen in die Erde. Alle stürzen 
betäubt zu Boden. Allmählich beruhigen sich die Elemente wieder, 
der Orchestersturm glättet sich, und die Anwesenden kommen nach 
und nach wieder zur Besinnung, wobei die ersten Violinen mit der 
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abgerissenen Sechzehntelfigur aus der Ouvertüre gleichsam das 
Nachzittem malen. Die unheimliche d-moll -Tonart, die der auf- 
geregten Szene zugrunde lag, geht nun in das strahlende E-dur 
über, und siegreich ertönt aus Malvinas Munde das Thema der 
Gottesfurcht: »Wer Gottesfurcht im frommen Herzen trfigt, im treuen 
Busen reine Liebe hegt, dem muB der Hölle dunkle Macht ent- 
weichen, kein böser Zauber kann ihn je erreichen«. Davenaut 
vereint, froh darüber, daß sein Unrecht noch einen so glücklichen 
Ausgang genommen hat, Malvina und Aubry zum Paare, und alle 
stimmen dem Ewigen ein Preis- und Danklied an. Während man 
zur Trauung nach der Kapelle zieht, senkt sich der Vorhang. 

Infolge des großen Beifalls, den der »Vampir« in London fand, 
erging an Marschner die Einladung, dorthin zu kommen und für 
das inglish operahouse eine Oper zu schreiben. Marschner nahm 
diese ehrenvolle Einladung an, studierte eifrig Englisch und wollte 
im Jahre 1 829 die Reise antreten. Da kam jedoch die Nachricht, 
daß das Londoner Theater abgebrannt sei, und so wurde die Aus- 
führung seines Vorhabens vereitelt. 

Das Studium der englischen Sprache hatte Marschner zur Lek- 
türe von Walter Scotts »Ivanhoe« geführt. Er fand, daß die Haupt- 
charaktere und manche Situationen dieses Romans zur musikalischen 
Darstellung trefflich geeignet seien. Flugs skizzierte er ein Szenarium, 
wobei ihm Marianne, die später sogar einen vollständigen Opemtext, 
»Austin«, für ihren Gatten verfaßte, behilflich war. Sein Schwager 
Wohlbrück, der Dichter des »Vampir«, arbeitete, freilich nicht 
ohne Bedenken wegen zu großen Reichtums des Stoffes, die Skizze 
aus, und so entstand das Libretto zu der großen romantischen 
Oper in drei Aufzügen »Der Templer und die Jüdin« i. 

Die Komposition dieses Librettos hat Marschner in Leipzig in 
der kurzen Zeit von ungefähr fünf Monaten fertiggestellt: März 
bis 3. August 18292. 

Am 19. September 1829 wurde die Ouvertüre und eine Arie in 
einem Konzert in Leipzig gegeben. Die Uraufführung der Oper 

1 Aus der großen Anzahl anderer Ivanhoe-Opern (s. Riemann »Opern- 
handbuchc) sei nur >11 templarioc, Dichtung nach W. S. von G. M. Marino, 
Musik von Otto Nicolai, erwähnt: ein Werk, das vor dem Marschnerschen 
den Vorzug größerer Geschlossenheit hat (s. Sammelbände der intern. Musikge- 
sellschaft Jahrg. XII, Heft 2 : »Otto Nicolais italienische Opern c von Georg Kruse). 

2 Originalpartitur von »Templer und Jüdin« (60. Werk) im Archiv des 
Hoftheaters zu Hannover. Gedruckt wurde die Partitur ebensowenig wie die 
des »Vampir«. Der Klavierauszug nach der zweiten Fassung (s. S. 39) er- 
schien bei Hofmeister, Leipzig. 
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selbst fand wenige Tage später, am ii, September, im Leipziger 
Tbeater statt, das damals die Dresdener Kgl. Intendanz in eine 
Hofbühne verwandelt hatte. Die Berliner Hofoper brachte das 
Werk erstmalig am 3. August 1831 zur Feier von Königs Geburts- 
tag; Eduard Devrient, der Dichter von Marschners dritter Meister- 
oper, »Hans fieiling«, sang den Templer (s. Briefe zwischen Marschner 
und Devrient vom 13. u. 15. Juli, 13. Aug., 14. u. 21. Sept. 1831)^. 
Ins Dänische übersetzt, kam »Templer und Jüdin« unter dem 
Namen »Tempelherren og Jodin den« 1834 in Kopenhagen zur 
dortigen Erstaufführung. 

Aus der überreichen Fülle der Ereignisse des Scottschen Romans 
eine einheitliche dramatische Handlung zu gestalten, ist Wohlbrück 
nicht gelungen. Die vielen Nebenhandlungen, welche die Haupt- 
handlung unterbrechen, stehen mit dieser in nur sehr loaem, manch- 
mal gar keinem Zusammenhange. Um den Vorgängen der Oper 
mit Verständnis folgen zu können, ist die Kenntnis des Ivanhoe- 
Romans erforderlich. Zu Marschners Zeiten konnte diese Anforderung 
an den Hörer gestellt werden ; stand damals doch der Scott-Kultus 
in Blüte, und gehörte es gewissermaßen zur allgemeinen Bildung, 
den »Ivanhoe« zu kennen. Heutzutage aber, wo die Scottschen 
Romane seltener gelesen werden, kann man diese Kenntnis nicht 
mehr allgemein voraussetzen. 

Die ursprüngliche Fassung des »Templer« zeigte neben der Un- 
klarheit noch einen weiteren Ubelstand: überlange gesprochene 
Dialoge^ die nicht nur die Oper bis zu der für damalige Verhält- 
nisse ungewöhnlich langen Dauer von vier Stunden ausdehnten, 
sondern auch zwischen den Musikstücken als störend empfunden 
wurden. Daher nahm Marschner bald nach der ersten Au^ührung 
in Gemeinschaft mit seinem Freunde Heinrich Dorn, dem Musik- 
direktor des Leipziger fioftheaters, eine Umarbeitung vor. Der Dialog 
wurde gekürzt und durch Rezitative ersetzt. Jedoch verfuhr der 
Komponist bei dieser Umarbeitung nicht konsequent genug. Das 
Übel wurde eher verschlimmert als verbessert, zumal da Marschner 
noch ziemlich ausgedehnte Ariososätze und Verlängerungen einiger 
Ensembles hinzufügte. Durch all diese Veränderungen und Zusätze 
wurde auch das Verständnis für die Handlung noch mehr erschwert, 
und so blieb beim Publikum die erste Fassung die beliebtere. 



1 Süddeutsche Monatshefte Juni 1910: »Aus Heinrich Marschners produk- 
tivster Zeit. Briefe des Komponisten und seines Dichters E. Devrient. Mit- 
geteilt von Dr. Edgar Istel.« Die frühere Publikation von Joseph Kürschner 
(Deutsche Rundschau 1879, Band 19, S. 87ff.) ist weniger vollständig und 
weist teilweise willkürliche Änderungen und Verstümmelungen auf. 
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Von den Bearbeitungen aus neuester Zeit sei die von Mottl für 
Karlsruhe hergestellte sowie die zunächst für das Theater des 
Westens in Berlin bestimmte Pfitznersche genannt. Die Mottische 
Bearbeitung ist dem Verfasser zugänglich gewesen und wird hier 
Berücksichtigung finden i. 

Das Geisterhafte, Unheimliche, Dämonische, für das Marschner im 
»Vampir« so glänzenden Ausdruck gefunden hatte, fehlt in »Templer 
und Jüdin«. Hier betritt der Komponist das Gebiet der Ritter- 
romantik, knüpft also an Webers »Euryanthe« an. Humor und 
Komik kommen dabei jedoch ebenso wie in dem grausigen Ruthven- 
Drama zu ihrem Recht. Die rein musikalische Abhängigkeit von 
Weber, die im »Vampir« noch ziemlich stark sich geltend macht, 
hat Marschner im »Templer« fast ganz überwunden. Interessant 
sind hier mehrere Vorklänge an Wagner, besonders an den »Lohen- 
grin«. Aber nicht nur durch manchen musikalischen, sondern 
auch durch einen wichtigen dramatischen Zug weist der »Templer« 
auf den »Lohengrin« hin. Hier wie dort kommt bei einem Gericht 
über eine unschuldig Angeklagte ein Kämpe aus der Ferne, der 
durch öffentlichen Aufruf herbeigerufen wird, und entscheidet beim 
Gottesgericht zugunsten der Beklagten. Worin die analogen Szenen 
der beiden Werke sich unterscheiden, bzw. der »Lohengrin« der 
Marschnerschen Oper überlegen ist, wird unten dargelegt werden. 

Die Ouvertüre des »Templer« beginnt mit einem schön instru- 
mentierten Largo, das von Themen der Oper das Schlachtlied der 
Sachsen (Nr. 3) bringt. Neun Takte (Allegro, ma sempre piü), 
deren Motiv dem letzten Finale (Klavierauszug S. 209) entnommen 
ist, leiten über zu dem schnellen Hauptsatz (Allegro con fuoco ed 
energico), dessen Hauptthema, das schon in der langsamen Ein- 
leitung anklingt, in der Oper nicht vorkommt, während das Seiten- 
thema im zweiten Finale auftaucht (Klavierauszug S. 163 und 166 f.). 
Wieder steht der schnelle Hauptsatz gegen den langsamen Ein- 
leitungsteil zurück. Ersterem fehlt es an thematischer Arbeit. In 
ähnlichem Sinne heißt es in Devrients Bericht über die Aufnahme 
des »Templer« in Berlin (Brief vom 13. Aug. 1831 [s. S. 39, Fußn. 1]): 
»Die Ouvertüre hat nicht gefallen, man fmdet sie zu lang und ver- 
mißt klar ausgesprochene Ideen, denen man gehörig in ihrem Fort- 
gestalten folgen könne.« 

Eine sehr lebendige Szene eröffnet die Oper. Maurice von Bracy, 



1 Kurz vor Drucklegung dieser Abhandlung wurde die Pfitznersche Be- 
arbeitung veröfTentlicht (Brockhaus, Leipzig). Sie konnte leider nicht mehr 
Berücksichtigung finden. Es sei daher nur kurz auf die entscheidende Än- 
derung: die Verknüpfung der beiden letzten Finalj, hingewiesen. 
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ein normannischer Ritter, und Brian von Bois Guilbert (Bariton), 
ein Tempelherr, kommen mit ihren Anhängern im Gefolge in einer 
wildromantischen Waldgegend der Grafschaft York einander ent- 
gegen. Da alle verlarvt sind, erkennen die beiden Parteien sich 
nicht und halten sich gegenseitig für Feinde. Schon kommt es 
zu einem Handgemenge, als die Führer an der Sprache einander 
als Freunde erkennen. Bracy hat die Absicht, sich Rowenas von 
Hargottstandstede gewaltsam zu bemächtigen, die mit ihrem Vor- 
mund Cedric, einem Ritter vom sächsischen Adel, auf der Rückkehr 
von einem Turnier diesen Wald passieren muß. Einen ähnlichen 
Zweck verfolgt Guilbert, den die schöne Jüdin Rebekka, die Tochter 
Jsaaks von York, entzückt hat. Die beiden Freunde versprechen, 
bei der Ausführung ihres Vorhabens einander beizustehen, und 
legen sich mit den Ihrigen auf die Lauer. 

Die Musik dieser Szene (Introduktion Nr. i) »tönt«, wie Hanslick 
sich ausdrückt^, »die ganze kräftige Waldromantik des Scottschen 
Romans wieder«. Hörner hinter der Bühne, von denen im Orchester 
beantwortet, und das Vorherrsohen der E-dur-Tonart, die einige 
glücklich gewählte Modulationen unterbrechen — beachte besonders 
im Schlußchor die Wendung nach F-dur (Klavierauszug S. 26) — 
geben das charakteristische Kolorit. 

Trompetenfanfaren hinter der Szene und ein Orchesterzwischen- 
spiel mit dem Thema des schon gelegentlich der Ouvertüre er- 
wähnten Sachsenliedes verkünden das Herannahen Cedrics. Dieser 
kommt mit Rowena und zahlreichem Gefolge. 

Mottische Bearbeitung. Rowena tritt überhaupt nicht auf, 
wird auch nicht indirekt in die Handlung eingeführt --^ eine die Ein- 
heit der Handlung fördernde Beschränkung der Personenzahl. 

Es entwickelt sich ein schönes, manchmal auf Wagner hinweisendes 
Rezitativ: Cedric verwünscht das Turnier, von dem er soeben 
kommt, weil dort sein verstoßener Sohn Ivanhoe Sieger wurde; 
Rowena macht es Cedric zum Vorwurf, daß er diesen Sohn, der 
im Turnier verwundet wurde, der Milde fremder Menschen preis- 
gegeben habe. Rowena ist nämlich in Liebe zu Ivanhoe entbrannt 
und wird von ihm wiedergeliebt. Daß Ivanhoe sein Auge zu Rowena 
erhebt, verdrießt Cedric. Wamba, sein Hausnarr, sucht ihn zu 
beruhigen. In einem Liede (Nr. 2) versichert er mit alltäglicher 
Weltklugkeit, daß es schon besser gehen werde. Der im %-Takt 
gehaltene Teil dieses Liedes ist sehr anziehend gestaltet; hübsch 
illustrieren kurze Vor- und Nachspiele mit einem auf- und nieder- 



1 Der »Modernen Oper« IV. TeiJ, S. 12V; Berlin 1889. 
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steigenden Sechzehntelmotiv den Refrain »die Welt ist rund und 
muß sich drehn«. Bei dem %-Rhythmus dagegen gerät der 
Komponist hart an die Grenze der Trivialität. 

Es folgt Rezitativ. Oswald, Cedrics Haushofmeister, bringt die 
Meldung, daß von »verdächtigem Volk«, welches Isaak und seine 
Tochter bereits gefangen genommen habe, Gefahr drohe (gleich- 
zeitig ist auch der verwundete Ivanhoe gefangen genommen worden ; 
denn Rebekka und Isaak sind die »fremden Menschen«, die sich 
seiner angenommen haben). 

Auf Cedrics Befehl stimmen die Männer das Schlachtlied der 
Sachsen an (Nr. 3) und ziehen den Wegelagerern entgegen. Dieses 
Sachsenlied weicht in rühmenswerter Weise von der üblichen 
Schablone für solche Schlachtgesänge ab. Durch den Gebrauch 
einer Molltonart (g-moll) wird eine etwas düstere, romantisch- 
nordische Färbung erzielt, gegen welche die Dur-Stellen sich um 
so glänzender abheben ; besonders hervorgehoben sei der mit plötz- 
lichem pp eintretende G-dur-Dreiklang in der Chorkadenz (Klavier- 
auszug S. 38). Das Ganze ist kräftig instrumentiert. 

Die Szene verwandelt sich in die Einsiedlerhütte Tucks, eines 
wohlbeleibten, weinseligen Barfüßlermönchs. Er läßt gerade einen 
Fremden ein, der sich der schwarze Ritter nennt. Bald ist ein 
munteres Zechen im Gange. Marschners Kunst in der Darstellung 
feuchtfröhlichen Lebensgenusses bewährt sich hier wieder in glän- 
zender Weise. Der Einsiedler stimmt ein in der Melodie an die 
irische Volksweise »Lang, lang ist's her« erinnerndes Lied (Nr. 4) an, 
in dem der scheinheilige Refrain >ora pro nobis« einen originellen 
Kontrast zu der vorherrschenden jagd- und trinklustigen Stimmung 
bildet. Früher erregte dieses »ora pro nobis« öfters Anstoß, so daß 
die Zensur sich zu Änderungen wie »ergo bibamus«, »ergo oremus« 
oder gar »im grünen Walde« genötigt sah. Erwähnt sei noch, 
daß die jedesmal anders gearteten köstlichen Modulationen bei dem 
Refrain ein Gegenstück in den allerdings noch raffinierteren Aus- 
weichungen bei dem »Salem aleikum« in Cornelius' »Barbier von 
Bagdad« gefunden haben. Während des dritten Verses wird Tuck 
durch heftiges Lärmen und Pochen beunruhigt. Locksly, der 
Hauptmann der Geächteten, kommt mit den Seinen und berichtet, 
eine »Bande von Bösewichten!« habe Cedric gefangen genommen 
und samt seiner Nichte nach einem Waldschloß Bracys gebracht. 
»Die Geächteten sind kleine Leute, welche durch Bedrückungen — 
von Seiten der in Abwesenheit des Königs Richard Löwenherz über- 
mütigen normannischen Ritter und Tempelherren — zu einem un- 
stäten Leben im Walde gezwungen wurden. Sie halten treu zu 
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ihrem fernen König und der sächsischen Partei. So wollen sie 
auch Cedric aus der Gewalt des Normannen Bracy und des Templers 
Guilbert befreiend« Der schwarze Ritter und Tuck, der sich in 
der vierten Strophe seines Liedes, wo der Chor mit einstimmt^ 
auch als tapferer Kriegsmann zeigt, schließen sich ihrem Vor- 
haben an. 

In der Mottischen Bearbeitung gestalten sieh die bisher besprochenen 
Szenen den Hauptzügen nach folgendermaßen. Den Schauplatz bildet 
ein Wald, der gleichzeitig auch das Äußere der Einsiedlerhütte Tucks 
zeigt Die Szene zwischen diesem und dem schwarzen Ritter ist vor 
die Hütte verlegt, wodurch die Verwandlung beseitigt ist. In der 
Introduktion nimmt Guilbert Ivanhoe gefangen. Guilbert ist von Ivan- 
hoe im Turnier besiegt worden und will ihn nun aus Rache dafür auf 
seiner Burg Tornquilstone in Ketten zugrunde gehen lassen. Die 
Introduktion wird mittels einiger eingeschobener modulierender Takte 
in Es-dur statt E-dur geschlossen, und es folgt unmittelbar das in 
Es-dur stehende Lied Tucks, und zwar, abweichend vom Original, ohne 
Vorspiel. Nach dem Liede kommt unter einem hinzukomponierten 
Orchesterzwischenspiel mit dem Thema des Sachsenliedes Cedric mit 
den Seinen. Wamba singt sein Lied, und Tuck erzählt von Ivanhoes 
Gefangennahme, die er mit angesehen hat. Unter dem Sachsenlied 
ziehen alle auf Cedrics Befehl zu Ivanhoes Befreiung den Feinden ent- 
gegen. Von der Verstoßung Ivanhoes durch Cedric, über deren Gründe 
das Original uns keine Klarheit verschafft, ist hier billigenswerterweise 
nicht die Rede. 

Cedric, Rowena, Isaak, Rebekka und Ivanhoe sind also von 
Guilbert und Bracy gefangen genommen und auf des letzteren Schloß 
gebracht worden. In einem engen Turmgemach sehen wir Rebekka. 
Rezitativ (Nr. 5): sie hält den eintretenden Guilbert für einen ge- 
winnsüchtigen Räuber und bietet ihm ihren Schmuck als Lösegeld. 

Es folgt Große Szene und Duett mit Chören (Nr. 6). Liebe 
und nicht Gold verlangt Guilbert. Freilich solle Rebekka nicht 
seine Gemahlin, sondern sein »Liebchen« werden, da ihm als 
Templer Ehelosigkeit Pflicht sei. Das dreistrophige Lied, in dem 
Guilbert so um die Jüdin wirbt, läßt den entsprechenden ver- 
führerischen Charakter vermissen. Von Rebekka mit stolzer Größe 
abgewiesen — die ganz einfache Vertonung der Worte »Wir haben 
nichts gemein!«, die nur von Violinen begleitet werden, erweist 
sich als sehr wirkungsvoll (Klavierauszug S. 53) — , droht Guilbert 
mit Gewalt. Mit Achtung gebietender Gebärde , die ein auf die 
weibliche Ohnmacht hindeutendes Motiv in den Flöten und Oboen 
begleitet (Klavierauszug S. 54), weist Rebekka den Templer aber- 
mals zurück. Da taucht plötzlich ein Rachegedanke in ihr auf. 



1 Münzer, Marschnerbiographie, S. 34. 
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Sie will Guilberts Ordeiusbrüdern enthüllen, daß er sich an einer 
»jüdischen Magdc versündigt habe, und ihn so dem Fluch und 
Abscheu der Templer preisgeben. Die Arie, in der dieses Rache- 
gelüst zum Ausdruck kommt, zeigt keine individuelle Erfindung. 
Guilbert wirbt immer eindringlicher, mit einem Motiv (»Ha, dieser 
Eifer« [Klavierauszug S. 58]), dem der im obigen Liede vermißte 
verführerische Charakter eigen ist. Schon will er Rebekka um- 
armen^ als sie auf den Altan am Turm eilt und schreit: »Ein 
Sprung, und ich bin frei.« Durch die Drohung, wenn Guilbert auch 
nur einen Schritt zu nahen wage, würde sie sich in die Tiefe 
stürzen,, erreicht sie, daß der Templer für den Augenblick von ihr 
abläßt. Guilbert schwört zwar, auch in Zukunft niemals mehr 
ihr die kleinste Ungebühr anzumuten, aber wie wenig ehrlich er 
es damit meint, sagt uns das Orchester, das den Schwur mit dem 
letzten Werbemotiv begleitet (indirektes Leitmotiv!). Immerhin je- 
doch hat Guilberts niedere Sinnenlust infolge Rebekkas bewunde- 
rungswürdigen Heldenmuts sich in tiefe Liebesleidenschaft ver- 
wandelt. 

Von außen tönt mit starkem dramatischem EfTekt das Sachsenlied 
herein. Normannen bringen die Meldung, Feinde rücken an, um 
die Gefangenen zu befreien. Der Templer stellt sich an die Spitze 
der Seinen. Die Normannen singen einen Schlachtgesang und ziehen 
den Sachsen entgegen. Dieses Normannenlied zeigt sich in der 
musikalischen Erfindung schwächlicher als das Lied der Sachsen, 
nicht ohne dramatische Berechtigung. 

M. B. Von hier wird mittels einer hinzukomponierten Oberleitungs- 
musik gleich zum Finale übergegangen. 

Die allein zurückgebliebene Rebekka betet für ihres Vaters und 
Ivanhoes Leben (Andante religioso). Letzterer kommt alsdann selbst 
und fragt nach dem Namen der »schönen Fee«, die seine Wunden 
geheilt habe. Rebekka gibt sich ihm als Jüdin zu erkennen. Ent- 
setzt über diese Offenbarung, dankt der Ritter kalt und stolz seiner 
einstigen Wohltäterin für ihren Liebesdienst. Es folgt ein höchst 
unbedeutendes Duett (Nr. 7), in dem Rebekka mit tiefstem Seelen- 
schmerz von dem Mann, den sie liebt und ehrt, wegen ihres 
Glaubens sich verachtet sieht. 

Zu Beginn des sich anschUeßenden Finales (Nr. 8) dringt von 
neuem das Schlachtlied der Sachsen in das Turmgemach. Ivanhoe 
will hinauseilen, um den Kampf zu sehen, wird aber von seiner 
einstigen Pfiegerin mit dem Hinweis auf seine im Heilen begnfTenen 
Wunden zurückgehalten. Rebekka geht selbst, um Kunde vom 
Kampf zu holen. Rührend klingen ihre bitteren Worte »Gefahr 
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kann mir nicht dräun, ein jeder wird sich vor der Jüdin scheunc 
(Klavierauszug S. 79). Kaum ist sie fort, da kommt der schwarze 
Ritter und geleitet Ivanhoe hinaus. Denn schon steht das Schloß 
in Flammen. 

Während einer Uberleitungsmusik von 27 Takten, die den Brand 
und das Kampfgetümmel schildert, «-verwandelt sich die Szene in 
den Hof des Schlosses. 

M. B. Auch der Anfang des Finales spielte im Hof des Schlosses 
(Tomquilstone). Die kurze Szene zwischen Ivanhoe und dem schwarzen 
Ritter ist gestrichen. 

Mitten im Kampf verläßt Guilbert seine Führerstelle und kommt 
zu Rebekka, um sie zu retten. Er fordert sie auf, ihm zu folgen, 
was Rebekka aufs entschiedenste verweigert; beachte die ener- 
gischen Oktavensprünge der Singstimme bei Rebekkas Worten 
»Nicht von der Stelle! Trotz sei dirc (Klavierauszug S. 90). Taub 
gegen der Jüdin flehentliche Bitte, ihren Vater und Ivanhoe aus 
dem brennenden Schloß zu retten, schleppt Guilbert Rebekka 
schließlich gewaltsam fort. Die feindlichen Parteien kommen fechtend 
auf die Bühne, Bracy fällt im Kampf mit Cedric, und die Sachsen 
werden Sieger. 

M. B. Hier schließt der Akt. 

Rowena, Cedric und Wamba danken dem Geächteten Locksly 
für die Befreiung, und ein fröhlicher Ensemblesatz mit Chor bildet 
den Schluß des Finales. Diese Danksagung und das Schlußensemble 
sind dramatisch ganz überflüssig. In dem bei Bartholf Senff, Leipzig, 
erschienenen Klavierauszug, den Richard Kleinmichel nach der 
Partitur berichtigt und neu bearbeitet hat, schließt der Akt denn 
auch ebenso wie in der M. B. mit dem Sieg der Sachsen. 

Zu Beginn des zweiten Aufzugs werden wir in ein Waldlager 
der Geächteten geführt, wo auch Tuck und der schwarze Ritter 
sich befinden. Ein taufrischer Männerchor, eine Begrüßung des 
nahenden Morgens, eröffnet die Introduktion (Nr. 9). 

M. B. Dieser Chor ist den Sachsen in den Mund gelegt. Die 
Geächteten treten überhaupt nicht auf, was wieder einen Vorzug gegen- 
über dem Original bedeutet, in dem die Stellung dieser Leute unklar 
bleibt. 

Das folgende Andantino, in dem Rowena und Cedric im Vor- 
beiziehen von den Geächteten mit warmen Dankesworten Abschied 
nehmen, wird bei der Aufführung gestrichen. Dramatisch hat dieser 
Strich seine Berechtigung, vom musikalischen Standpunkt aus aber 
muß er bedauert werden, denn es handelt sich hier um einen sehr 
klangschönen Ensemblesatz, der übrigens eine der nachträglich vom 
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Komponisten hinzugefügten Erweiterungen ist, von denen oben die 
Rede war. 

M. B. Da die Geächteten überhaupt nicht auftreten, fällt diese 
Abschiedsszene selbstverständlich fort. 

Die Handlung kommt auch mit der nächsten Nummer, Lied des 
Bruders Tuck mit Chor (Nf. 40), noch nicht in Fluß. Tuck 
singt, vom Chor beim Refrain unterstützt, ein lebendiges Jagdlied, 
das durch seinen liebenswürdigen Charakter sehr für sich einnimmt; 
besonders hervorzuheben ist die originelle und reizvolle Stelle 
»Mägdelein zart und fein jagt man gerne auch« (Klavierauszug 
S. 416), wo die Singstimme, den Baß in harmonischem Sinne 
bildend, mit Klarinette, Hörn und pizzikierten ersten Violinen geht, 
während die hohen Holzbläser darüber die Harmonien geben. 

Der herbeieilende Ivanhoe meldet dem schwarzen Ritter: »Der 
Herzog Salisbury kam eben an mit Eurem tapfern Heer,. Euch 
sucht ein jeder, jeder rufet laut nach seinem König, Richard 
Löwenherz!« Der schwarze Ritter öffnet jetzt das bisher ver- 
schlossene Visier und gibt sich unter lautem Jubel der Anwesenden 
als Richard Löwenherz zu erkennen. 

M. B. Die Szene schließt an dieser Stelle mit einem hinzukom- 
ponierten kurzen Chor »Heil sei dem Könige. 

Locksly und Tuck bitten Löwenherz um Gnade wegen ihres 
Fehltritts, wobei letzterer das »ora pro nobis« aus seinem ersten 
Liede (Nr. 4) anbringt, und alle schwören Richard von neuem die 
Treue. Es folgt die chevalereske Arie Ivanhoes mit Chor »Es ist 
dem König Ehr' und Ruhm« (Nr. 41), deren Mittelsatz leider in 
süßhche Trivialität verfällt. 

M. B. Der Treuschwur und die Arie Ivanhoes sind in den dritten 
Akt verlegt. 

Nach diesen dramatischen Abschweifungen, über die, wie Devrient 
berichtet (Brief vom 13. August 1831 [s. S. 39, Fußn. 1]), auch 
schon das Berliner Publikum der damaligen Zeit räsonnierte (»Man 
kümmre sich den Teufel um ihn« — den König — , »sondern ver- 
lange von Guilbert und Rebekka zu wissen«), werden wir zur 
Haupthandlung zurückgeführt. Der Schauplatz ist ein Gemach der 
Präzeptorei der Tempelherren zu Templestowe, wohin Guilbert mit 
der gewaltsam entführten Rebekka sich inzwischen geflüchtet hat. 
Der einleitende Sprechauftritt zwischen Guilbert und dem Präzeptor 
Albert Malvoisin wird gestrichen, so daß der zweite Teil des zweiten 
Aktes nur aus der Großen Szene und Arie des Templers (Nr. 12) 
besteht. Sie beginnt mit einem sehr ausdrucksvollen, impulsiven 
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Akkompagaatorezitativ (Allegro con impeto], in dem sich mehrfache 
Vorklänge an Wagner finden (z. B. bei »Grausam, lieblos nennst 
du mich«, Klavieraüszug S. 431), und in dem eine Stelle: »Heiß- 
geliebte« (Klavierauszug S. 430), mit ihrer Chromatik in den Mittel- 
stimmen einen Einfluß Spohrs verrät. Die sich anschlieBende Ro- 
manze (Allegretto) gehört zu den gelungensten Stücken des ganzen 
»Templer«. Sie erhält durch den Gegensatz zwischen der ruhig 
dahingleitenden Singstimme und der bewegten Streicher- bzw. 
Bläserbegleitung, über der eine Soloflöte ununterbrochen pulsiert, 
einen fein differenzierten Charakter. Aus dem weiteren weniger 
bedeutenden Verlauf der Nummer sei nur die tonmalerische Koloratur 
bei »Lorbeerkranz« hervorgehoben (Klavierauszug S. 136). 

Marschner äußerte über dieses Stück in einem Brief vom i 5. Juli 
1831 an Devrient: »Des Templers groBe Arie ist ... . eine Szene 
(wie auch drüber steht), bei der dem Publikum nicht arienhaft 
zumute werden darf.« Bekanntlich hat die Nummer mit »ihrer 
vulkanisch alles durchbrennenden Leidenschaft als eine Schöpfung 
von größter Eigentümlichkeit der Empfindung und bedeutender, 
stellenweise sogar genialer melodischer Erfindung« selbst Wagners 
Beifall gefunden, obwohl des Meisters Urteil sonst über diese Oper 
sehr absprechend lautete: »Neben offenbaren Geniezügen, denen 
wir bei Marschner so häufig .... begegnen, und welche sich .... 
zu dem durchaus Erhabenen und Tiefergreifenden steigern, treffen 
wir hier auf eine fast vorherrschende Plattheit und oft erstaunliche 
Inkorrektheit, welche sich zu allermeist dem unseligen Wahne ver- 
danken, es müßte immer recht ,melodisch' hergehen, d. h. es müsse 
überall , Gesinge' sein^.« 

Es ist dem Ordensgroßmeister Lucas von Beaumanoir zu Ohren 
gekommen, daß Guilbert Rebekka nach Templestowe gebracht hat. 
Die Rücksicht auf das Wohl des Ordens hat Beaumanoir nun zu 
der Ansicht geführt, daß Guilbert, »eine der besten Lanzen«, für 
diese Tat »mehr Mitleid als Strafe verdiene« 2, und so ist die un- 
schuldige Jüdin angeklagt worden, durch böse Zauberkünste den 
Templer an sich gefesselt und auf diese Weise seinen Pflichten als 
Ordensbruder entzogen zu haben. 

Finale (Nr. 1 3). Auf einem großen Turnierplatz sind die Tempel- 
ritter, an ihrer Spitze der Großmeister, zum Gericht versammelt. 
Nach einem beklommenen Eröffnungschor des Volked, der sehr fein 
in der Farbe ist, aber nicht eben starke Erfindung zeigt, verkündet 



1 Gesammelte Schriften und Dichtungen S. 4 68; 4. Auflage, Leipzig 1907. 
3 W. Scott »Ivanhoe«, S. 397; Reclam, Leipzig. 
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Beaumanoir den Ordenswahlspruch >Semper leo percutiatur« und 
vereinigt sich mit den Templern zu einem kraftvollen Unisono- 
gesang, der den Wahlspruch als Refrain enthält. Die fortlaufende 
Sechzehntelbewegung der Streicher bildet zu diesem Gesang einen 
bemerkenswerten Kontrast. Nunmehr erscheint Guilbert und bald 
nach ihm Rebekka. Ein Chor der Ordensbrüder und des Volkes 
mit den Endesworten »Sie sterbe!« klingt der Jüdin entgegen, wo- 
bei der Fanatismus der Menge musikalisch ausgezeichnet getroffen 
ist. Guilbert steckt Rebekka unauffällig ein Blatt zu, das ihr zur 
Rettung dienen solle. Der Großmeister verkündet nun die Anklage 
und fragt Rebekka, ob sie etwas zur Entschuldigung erwidern 
könne. Zunächst aber, befiehlt er, solle sie sich entschleiern. Da 
bittet die Jüdin in einem sehr lieblichen Andante con moto, die 
Sitte ihres Volkes, die die Verhüllung des Antlitzes vor vielen 
Männern fordere, wahren zu dürfen. Als aber Beaumanoir den 
Wachen winkt, ihr den Schleier zu entreißen, legt sie ihn schließ- 
lich ab. Die Menge ist von der Anmut der »schönen Sünderin« 
entzückt — das plötzliche Erstaunen des Volkes kommt infolge 
harmonischer Eintönigkeit dramatisch nicht zur Geltung — und 
wird von Mitleid ergriffen. Beaumanoir läßt sich jedoch nicht irre- 
machen und spricht, da die Jüdin ihm eine Antwort schuldig ge- 
blieben ist, nunmehr das Urteil: »Sie sterbe in des Scheiterhaufens 
Glut!« Der Chor der Templer stimmt bekräftigend ein, wobei der 
Fanatismus musikalisch bei weitem nicht so eindringlich wieder- 
gegeben ist wie in dem obigen Volkschor. Noch einmal fragt der 
Großmeister Rebekka, ob sie sich verteidigen könne. Da beruft 
sie sich auf Guilbert: er solle sagen, ob wahr sei, wessen man 
sie angeklagt habe. Der Templer schweigt^ während das Orchester 
drei Takte lang pausiert. Rebekka beschwört ihn schließlich bei 
allem, was ihm heilig sei, zu sagen, ob die Anklage Wahrheit oder 
Lüge sei. Aber Guilbert vermag im Kampfe seiner widerstrebenden 
Empfindungen nur die Worte »Das Blatt, das Blatt!« herauszu- 
bringen, worauf die Jüdin die Rolle öffnet und ihren Inhalt leise 
für sich liest: »Einen Kämpen fordre Dir!« Diesem Vorschlag, 
der ihr das letzte Mittel zur Rettung anzuzeigen scheint, folgt sie. 
Mit dem Seitenthema der Ouvertüre, dessen AUabreve hier in 
3/4-Takt verwandelt ist, richtet sie an Beaumanoir die Worte: 
.... »Lieb' ich gleich mein Leben nicht, ist es Gottes Gabe doch, 
und ich darf es mir nicht rauben, wo noch Rettung möglich ist« 
und fordert ein Gottesgericht. In dem folgenden Ensemble, welches 
das Seitenthema der Ouvertüre in der ursprünglichen Taktart bringt^ 
tut Guilbert die Absicht kund, für die Geliebte zu streiten. Er 
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darf nicht ofTen für die Jüdin kämpfen ; denn das würde die Aus- 
stoßung aus dem Orden nach sich ziehen. Sein eigentlicher Plan 
geht aus dem Textbuch nicht deutlich hervor; wir müssen ihn aus 
dem Scottschen Roman entnehmen, wo es heißt (S. 428): »Im ent- 
scheidenden Augenblick wollte ich in der Verkleidung eines fahren- 
den Ritters, der Abenteuer sucht, seine Lanze bekannt zu machen, 
als dein (Rebekkas) Ritter in die Schranken treten; so war mein 
Plan!« Dieser Plan wird aber vereitelt. Denn die Templer be- 
stimmen Guilbert zu ihrem eigenen Kämpen gegen die Jüdin. 
Diese solle nun bis spätestens Sonnenuntergang ihren Kämpen 
stellen. Mit einem konventionellen Schlußensemble geht der Akt 
zu Ende. 

Im »Lohengrin« kommt der Retter der bedrängten Unschuld 
noch in unmittelbarer Folge der Handlung des gleichen Aktes; 
der übermenschliche Ritter vom heiligen Gral erscheint eben durch 
ein Wunder. Im »Templer« bleibt der Kämpe, Ivanhoe, einst- 
weilen aus und erscheint erst im nächsten Akt; als gewöhnlicher 
Sterblicher kommt Ivanhoe erst, nachdem er persönlich von Isaak 
gerufen worden ist. 

Über das eben besprochene Finale sei noch befnerkt, daß die 
Rezitative im allgemeinen wenig charakteristisch behandelt sind und 
daher manche effektvolle Momente im Sande verlaufen. 

Zu Anfang des dritten Aktes wird auf Cedrics Schloß Richard 
Löwenherz eine Huldigung dargebracht (Introduktion, Nr. i 4). Nach 
einem von frischem Festesjubel erfüllten Chor mit Ballett singt 
Ivanhoe zum Preis des Königs die berühmte Romanze »Wer ist 
der Ritter hochgeehrt, der hin gen Osten zieht?« mit dem Refrain 
»Du stolzes England, freue dich . . . .« Bekanntlich hat Schumann 
in dem Finale seiner sinfonischen Etüden mit der Intonierung eines 
Anklanges an die Melodie dieses Refrains dem englischen Kompo- 
nisten Sterndale Bennett, dem das Klavierwerk gewidmet ist, eine 
Huldigung dargebracht. Die Anregung zur Komposition dieser 
Romanze soll Marschner aus einem ihm von Genast (s. S. 24, Zeile 20) 
verschafften Buch alter schottischer Schlachtgesänge empfangen 
haben, das zu Anfang des \ 8. Jahrhunderts in Edinburgh erschien 
und im Besitze der Frau Ottilie von Goethe war. 

In einem in die Romanze eingeschobenen Satz wird Richard 
von Rowena als Stifter ihres bräutlichen Glücks gepriesen. Auf 
seine Befürwortung nämlich hat Cedric sich mit seinem verstoßenen 
Sohn Ivanhoe ausgesöhnt. Dieser erhält jetzt den väterlichen Segen 
zur Ehe mit Rowena. Nach Wiederholung des Eingangschores 
entfernen sich alle bis auf den Narren. 

Gaartz, Heinrich Harscbners Opern. 4 
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M. B. Die Anwesenden bleiben auf der Bühne. Dialog: Der 
hereinstürzende Isaak erzählt Rebekkas Schicksal beim Gericht; Ivan- 
hoe: »Zum Gotteskampfe auf«; darauf Richard: »Ich folge dir, wohlan, 
jetzt gilt's! Wollt ihr mir Treue wahren?« Der Chor mit dem Treu- 
schwur und Ivanhoes Arie »Es ist dem König Ehr' und Ruhm« aus 
dem zweiten Akt beschließen die Szene, 

Wamba glaubt, er habe Cedric zur Versöhnung mit Ivanhoe 
bestimmt, und sieht sich nun um seinen Lohn betrogen. Schalk- 
hafte Ironie klingt aus seinem melodisch volkstümlichen Liede »Es 
ist doch gar köstlich, ein König zu sein« (Nr. 45) mit dem Refrain 
» Gefiel mir das Leben als Narr nicht so sehr, so möchV ich, mein' 
Seer, daß ein König ich war!«, ein König, dem der Ruhm zufalle, 
selbst wenn andere die Taten verrichten. 

Alsbald stürzt Isaak herein. Auf seine flehentliche Bitte holt 
Wamba Ivanhoe herbei. Isaak, der heimlich dem Gericht über 
seine Tochter beigewohnt hat, erzählt dem Ritter das Schicksal 
Rebekkas und beschwört ihn, als Kämpe für sie gegen Guilbert 
aufzutreten. Ivanhoe sagt zu und eilt schleunigst zum Richtplatz, 
um Rebekkas mit Sonnenuntergang ablaufende Frist nicht zu ver- 
säumen. 

Der Schau^atz verwandelt sich in ein Kerkergemach zu Temple- 
stowe. Hier finden wir die bedrängte Jüdin im Gebet: Preghiera 
(Nr. 4 6). Dieses Tonstück, in dessen Begleitung auch Harfe zur 
Verwendung kommt, zeichnet sich an den ariosen Stellen durch 
tief empfundene Innigkeit aus, weist aber da, wo der Gesang rezi- 
tativartig wird, mehrere Verstöße gegen die sinngemäße Dekla- 
mation auf, z. B.: »Die mich schmähen^ die mich hassen, schreiten 
groß und stolz einher, zahllos wie der Sand am Meer . . . .« Von 
eigentümlichem harmonischen Reiz ist der Schluß: das in £-dur 
stehende Stück endet mit Cis-dur als Halbschluß in fis-moll. 

Es folgt Rezitativ und Duett (Nr. 47). Guilbert kommt xmd 
wirbt noch einmal um Rebekkas Liebe, wird aber wieder aufs ent- 
schiedenste zurückgewiesen. Zwei Sarazenensklaven ergreifen die 
Jüdin und führen sie zum Gericht. 

Das Rezitativ dieser Nummer ist sehr bedeutend, auch in der 
Deklamation vorzüglich. Als besonders hervorragend sei die Stelle 
»Sieh, erschein' ich in den Schranken, darf mein Waffenruhm nicht 
wanken, und du endest in den Flammen . . . .« erwähnt, wo durch 
chromatisch aufwärtssteigende Bässe eine machtvolle Steigerung 
erzielt wird (Klavieräuszug S. 496). Ganz vortrefflich wirken auch 
die wuchtigen Baßschritte bei den Worten »zerbrochen wird mein 
Schild durch Henkershand« (ebenda). Aus dem Duett sei die effekt- 
volle Stelle hervorgehoben, wo von außen Trompetenstöße herein- 



IL Meisteropem und »Des Falkners BrauU« 51 

tönen, die den Beginn des Gerichts verkünden (Klavierauszug S. 202). 
Von der Empfindungsart dieses Duetts sagt Spitta^, sie habe sich 
wohl an dem Duett Nr. 47 in Spontinis »Nurmahal« entzündet, 
einem Stück, das einige phrasenhafte Melodien enthalte, aber als 
Ganzes durch seinen leidenschaftlichen Ungestüm hinreiße. 

M. B. Diese ganze Nummer fällt fort, einige hinzukomponierte 
Orchestertakte leiten w&hrend Szenenwechsels von der Preghiera zum 
Finale über. 

Das Finale (Nr. 4 8) führt uns wieder auf den Turnierplatz, wo 
jetzt ein Scheiterhaufen errichtet ist. Während eines E-dur- 
Marsches ziehen die Templer auf. Rebekka wird von den beiden 
Sarazenensklaven herbeigeführt. Der Ordensgroßmeister gibt den 
Befehl zu einem dreimaligen Trompetenstoß (Kiavierauszug S. 205 f.) 
— er gleicht dem Anfang des Hauptthemas der Fidelio-Ouvertüre — 
und läßt so die Aufforderung zum Kampfe gegen Guilbert ergehen. 
Aber kein Kämpe tritt für die Angeklagte auf, so daß Beaumanoir 
sie fragt, ob sie sich nun dem Urteil unterwerfe. Rebekka besteht 
in der Hoffnung auf Gottes Hilfe auf Einhaltung der Frist. An- 
gesichts der furchtbaren Gewißheit, daß sie den Flammentod sterben 
muß, wenn bis zum Abend kein Kämpe für sie auftritt, kniet sie 
unter zarter Holzbläserbegleitung zu leisem Gebet nieder. Da nähert 
«ich ihr Guilbert und macht, fast sinnlos vor neu erwachter Leiden- 
schaft, noch einen letzten Versuch, sie zur Flucht zu bewegen. Bei 
«einen Worten »Ha, nimmermehr! Rebekka hör' . . . .« (Klavier- 
Auszug S. 309) taucht das Motiv auf, das in der Ouvertüre von der 
langsamen Einleitung zum schnellen Hauptsatz überleitet. Rebekka, 
bereit, lieber den Tod zu erleiden, als Guilberts Verlangen zu er- 
füllen, weist den Templer diesmal mit einem Fluch ab. Die Frist 
geht nun zu Ende. Die Sonne ist dem Untergang nahe. Als sehr 
stimmungsvoll erweist sich die Streicherbegleitung zu Beaumanoirs 
Worten »Länger werden stets die Schatten .,..«, sowie der fol- 
gende, von^Rebekkas Gebet gekrönte Chor des von Mitleid ergriffenen 
Volkes (Klavierauszug S. 21 3 f.). 

Devrient wollte diese schöne Stelle gestrichen wissen. Ähnliches 
^ist schon oft dagewesen, wenigstens der Empfindung nach, wir 
fürchten, es möchte ermüden« (Brief vom 43. Juli 4834). Darauf 
antwortete Marschner, ihm würde mit diesem Strich ein wahrer 
Todesstoß versetzt werden; »in welchem Stück, in welcher Oper 
wären nicht schon alle Gefühle der Menschen ausgesprochen und 
gesungen worden?« (Brief vom 45. Juli 4834). 



i »Zur Musik«, S. 324 ; Berlin 1 892. 
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Der Großmeister befiehlt nun, den Holzstoß anzuzünden, und 
schon wollen die Sklaven Rebekka auf den Scheiterhaufen führen,, 
als hinter der Szene Trompetenstöße erschallen. »Ein Kämpe naht,, 
ein Kämpe naht!« ruft das Volk freudig aus, wobei Rebekkas und 
Guilberts Stimmen über dem Chore schweben, und Ivanhoe, in 
voUer Rüstung mit geschlossenem Visier, tritt in die Schranken^ 

Wie zufällig, musikalisch und dramatisch unbegründet, wirkt 
hier der Eintritt der Fanfaren gegen die Ankunft Lohengrins, in 
der die grandiose Steigerung des ersten Aktes gipfelt I Überhaupt 
erscheinen die Gerichtsszenen des »Templer« gegenüber der des. 
»Lohengrin« wie eine matte Skizze gegenüber dem ausdrucks- 
kräftigen Gemälde. 

Ivanhoe, der jetzt das Visier öffnet, nennt seinen Namen und 
verkündet unisono mit Hom, Bratschen und Violoncelli: »Und ich 
behaupte kühn und frei, dsdi die Beklagte schuldlos sei.« Der 
Kampf beginnt. Bei dem zweiten Waffengang siegt Ivanhoe, GuU- 
bert wird tödlich getroffen. Das Gottesgericht hat also für Re- 
bekka entschieden. 

Musikalisch trägt diese ganze Stelle von Ivanhoes Erscheinen 
ab unleugbar Charakter. 

Daß schließlich noch Richard Löwenherz erscheint und die^ 
Templer zurechtweist, weü sie sich in seiner Abwesenheit au& 
freien Stücken die Gerichtsbarkeit angemaßt haben, ist dramatisch 
überflüssig. Der übliche Schlußjubel gilt nun dem Könige, obwohl 
dieser an der Haupthandlung gar keinen Anteil hat. 

Zwischen »Templer und Jüdin« und »Hans Helling« reiht sich 
ein unbedeutendes dramatisches Werk ein, die dem englischea 
Könige Wilhelm IV. gewidmete dreiaktige komische Oper »Des. 
Falkners Braut «^ 

Da Marschner im »Vampir« und »Templer« hohe Begabung: 
für das Komisch-Volkstümliche bekundet hatte, erhielt er ia 
der ersten Hälfte des Jahres 4 830 von dem Königstädtischen. 
Theater in Berlin^ das damals unter seinem Begründer und Chef 
Carl Friedrich Cerf in seiner höchsten Blüte stand, den Auftrag,^ 
für diese Bühne eine Oper heiteren Genres zu schreiben. Er 
erklärte sich hierzu bereit und wählte als Libretto »Des Falkners. 
Braut«. Diesen Operntext, der ursprünglich aus zwei Akten bestand,, 
hatte sein Schwager Wohlbrück verfaßt und anfänglich Heinrich 



1 65. Werk. Originalpartitur im Archiv des Hoflheaters zu Hannover- 
Klavierauszug bei Breitkopf & Härte!, Leipzig, erschienen. 
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Dorn zur Komposition angeboten. Dorn hatte jedoch Bedenken 
getragen, ob der StoiF für zwei Akte ausreichen werde, und daher 
das Anerbieten abgelehnt. Marschner nahm das Buch im Juni 
4830 an, machte aus den zwei ziemlich kurzen Aufzügen drei 
lange und begann sogleich mit der Komposition. Ende desselben 
Jahres war die Partitur fertiggestellt. Sie wurde alsbald an das 
Königstädtische Theater gesandt, das auch sogleich die Oper auf 
sein Repertoire setzte und die erste Aufführung für Anfang Februar 
4834 in Aussicht nahm. Da erhob der Generalintendant der Kgl. 
Schauspiele in Berlin, Graf Wilhelm Friedrich von Redern ^, Ein- 
spruch: die Hofoper beabsichtige »Falkners Braut« zuerst zu geben 
— wozu sie nach den damaligen gesetzlichen Bestimmungen be- 
rechtigt war — , das Werk stehe schon auf dem Kgl. Repertoire 
und dürfe deshalb nicht am Königstädtischen Theater gegeben 
werden. Alles Protestieren Cerfs war vergeblich. Marschner kam 
auf diese Art um ein gutes Honorar; denn Cerf wollte ihm 
400 Taler geben (Marschner an Devrient, 21. Sept. 4831). Die 
Kgl. Intendanz erklärte sich bereit, »Falkners Braut« aufzuführen, 
doch nur, wenn die bevorstehende Berliner »Templer «-Premiere 
Erfolg haben würde. Der »Templer« hatte Erfolg (3. Aug. 4834), 
trotzdem aber blieb »Falkners Braut« das Rampenlicht der Ber- 
liner Hofoper noch fast sieben Jahre, lang versagt. Erst am 
4 0. April 4838 gelangte das Werk dort zur Aufführung. Diese 
Verzögerung hatte im Grunde kein anderer verursacht als der 
einflußreiche Berliner Generalmusikdirektor Spontini, der prinzipiell 
keinen nationaldeutschen Komponisten aufkommen lassen wollte. 
Die Uraufführung von »Falkners Braut« fand am 4 0. März 4832 
in Leipzig statt. Einige andere Bühnen (Dresden, Hannover, Breslau 
usw.) folgten. In London wurde die Oper unter dem Titel »Roh 
of the feme« gegeben. Nirgends vermochte sie sich dauernd zu 
halten und ist heutzutage mit Recht, wie das folgende zeigen wird, 
ganz der Vergessenheit anheimgefallen. 

Die Handlung, deren Stoff Wohlbrück der Novelle »Friedmullers 
Sannchen« des fruchtbaren Romanschriftstellers Carl Spindler ent- 
nommen hat, ist dürftig und nichts weniger als komisch: 

Es soll gerade eine Hochzeit stattfinden; die reiche Pächters- 
tochter Rosine ist die Braut, der Falkner Ferdinand, der seine 
ehemalige Geliebte, Johanna, ein armes Bauernmädchen, im Stiche 
gelassen hat, der Bräutigam. Da rücken die Franzosen ins Dorf. 
Rosine charmiert mit einem der französischen Offiziere, dem Major 



1 4 828 — 42 Generalintendant der Kgl. Schauspiele in Berlin. 
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Letellier, und entzweit sich dadurch mit Ferdinand. Vor Eifersucht 
der Verzweiflung nahe, will dieser zu Johanna zurückkehren. Doch 
dieses selbstlose Mädchen versucht eine Versöhnung zwischen Rosine 
und dem Falkner anzubahnen, was ihr aber mißlingt. Ferdinand 
schießt später auf den Major, als dieser ihn verspottet, und wird 
dafür von den Franzosen gefangen gesetzt. Aber Johanna bewegt 
die Bauern, Ferdinand zu befreien und die Franzosen aus dem 
Land zu jagen. Die Befreiung gelingt. Mittlerweile ist Friede 
geschlossen worden, und die französischen Truppen ziehen nun 
in ihr Vaterland zurück. Rosine, der Letellier die Heirat vorge^ 
spiegelt hatte, muß sich betrogen sehen, als dieser mit der ironisch- 
galanten Wendung »Das Schicksal trennt uns, liebes Kind! Doch 
werd' ich's Frankreichs Damen sagen, daß auch in Deutschland 
Mädchen sind, die sich so fein wie sie betragen« sich verabschiedet 

Das Libretto mag Marschner wohl hauptsächlich seines patri- 
otischen Hintergrunds wegen angezogen haben. Über die Qualität 
des Buches äußerte er sich selbst folgendermaßen (an Devrient, 
7. Aug. 4832): Der Text hat, »wie alles Menschliche, auch seine 
Fehler, ohne daß er ganz ohne Verdienst wäre«. Ais verdienstlich 
könnte man höchstens zwei komische Nebenfiguren bezeichnen: 
einen bramarbasierenden Leutnant, Jaquifannes, und eine zänkische 
Alte, Marthe, die sich der Frau Blunt im »Vampir« verwandt zeigt. 

Die Musik ist wenig erfreulich. Sie zeigt eine aligemeine rhyth- 
mische Monotonie, wandelt in harmonischer Hinsicht ausgetretene 
Bahnen und läßt in der Orchestrierung charakteristische Züge gänz- 
lich vermissen. Als notwendiges Resultat muß bei dem Hörer die 
Langeweile sich einstellen. Daß zwischen »Templer« und »Helling« 
ein so unbedeutendes Werk steht, läßt sich nur auf die Dürftigkeil 
des Librettos zurückführen. 

Die Ouvertüre besteht aus einer Vivace-Einleitung und einem 
AUegro vivace-Hauptsatz. Von Themen der Oper bringt sie das 
Orchestermotiv des Franzosenchors (Nr. 3) und das Motiv des 
Duetts zwischen Ferdinand und Johanna (Nr. 9). 

Die Introduktion (Nr. \) eröffnet ein frischer, lebendiger Chor. 
Überhaupt sind die Chöre in dieser Oper relativ am besten. 
Die zänkische Marthe ist in der Introduktion ganz hübsch musi- 
kalisch charakterisiert, besonders mittels fortlaufender Sechzehnte!« 
bewegung im Vivace-Tempo. Im Anfang von Nr. 2, Chor und 
Duett, gibt ein armoll-Motiv die Erregung Ferdinands, der den 
Einfall der Franzosen meldet, gut wieder (Klavierausz. S. 38). Der 
Franzosenchor (Nr. 3) ist recht gefällig; dem kriegerischen Cha> 
rakter trägt die Anwendung von Piccolo und Cassa militare Rech- 
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nung. Aus dem ersten Akt ist noch der zierliche Walzer zu Anfang 
des Finales (Nr. 6) hervorzuheben. 

Der zweite Akt liegt musikalisch fast ganz brach da. Erwähnt 
sei daraus nur die Szene und Arie des verzweifelten Ferdinand 
(Nr. 8), die einzelne Ansätze zu charakteristischem dramatischen 
Ausdruck nimmt, und der gravitätische E-dur-Satz im Finale (Nr. i 1 ) 
»Zwar brachte sein Verbrechen nur Eifersucht hervor, doch nichts 
kann für ihn sprechen, er schoß auf den Majore (Klavierauszug 
S. <57ff.). 

Der dritte Akt bringt mit der Introduktion (Nr. 13) die beste 
Nummer des ganzen Werkes. Sie zeigt ein munteres Lagerleben. 
Die Soldaten singen ein frisches Lied und vergnügen sich mit den 
Mädchen des Dorfes am Tanze. Zeternd kommt Marthe dazwischen. 
Sie wird schließlich mit Hussageschrei davongejagt. Marschners 
Kunst in der Darstellung heiterer Volkstümlichkeit bewährt sich 
in diesem hübschen Genrebild wieder in vortrefflicher Weise. In 
dem folgenden Terzett (Nr. \ 3) ist der Teil im Tempo di PoUacca 
Interessent, insofern als auch hier wie vielfach an ähnlichen Stellen 
in Spohrs Opern ^ folgender Passus aus E. T. A. HoSmanns Rezen- 
sion über zwölf Polonaisen für das Pianoforte vom Grafen Orginski 
sich bewahrheitet: »Daher kommt es, daß deutschen Komponisten, 
die nicht wenigstens sich in Polen hinlänglich nationalisierten, um 
mit jenem geheimem Geiste des polnischen Haupttanzes ganz ver- 
traut zu werden, die Komposition der Polonaise durchaus nicht 
gelingen will. Mit der rhythmischen Richtigkeit ist es nämlich 
gar nicht getan, und aus der Nachahmung des Rhythmus, ohne 
das Auffassen der tieferen Bedeutung, ist jenes Zwittergeschlecht 
entstanden, das nur noch vor weniger Zeit unter dem Namen 
ä la Polacca unter uns so überhand nahm. In diesen k la Po- 
laccas, mögen es nun bloße Tonstücke oder Gesänge sein, wird 
gewöhnlich allerlei neckender Spaß getrieben, was nach dem, was 
bisher gesagt worden^ dem Charakter der eigentlichen Polonaisen 
ganz zuwider ist^.« Die Szene, in der die Bauern auf Johannas 
anfeuernde Rede hin sich gegen die Franzosen verschwören (Szene 
und Arie mit Chor, Nr. 44), wird durch eine Gewitterschilderung 
eingeleitet, wie sie in den Singspielen und Melodramen des ^ 8. Jahr- 
hunderts so beliebt war. Irgendwelche besondere Eigenart zeigt 
Marschner hier nicht. Im Finale (Nr. 45) endlich erscheint ein 

1 Siehe Wassermann >Ludwig Spohr als Opemkomponist«, S. 29 
Proinotionsschrift für die Universit&t Rostock. 

2 E. T. A. Hoffmanns musikalische Schriften, herausgegeben von Dr. Ed ar 
Istel, S. 270 f.; Stuttgart 1907. 
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mit seiner rhythmischen Verschiebung charakteristisches Thema zur 
Illustration des Überfalls, den die Dorfbewohner zur Befreiung des 
Falkners auf die Franzosen gemacht haben (Klavierausz. S. 247, 
letzte Zeile). 

Bald nach Vollendung von »Falkners Braut« übersiedelte Marsch- 
ner von Leipzig nach Hannover. Hier ging ihm im Juli 1834 
eine Operndichtung mit dem Titel »Hans Heiling« anonym zu. 
Den Namen des Autors, Eduard Devrient^ in Berlin, erfuhr er 
erst durch dessen Bruder, Emil Devrient. 

Eduard Devrient^ hatte das Libretto im Jahre 4827 für seinen 
Freund Mendelssohn-Bartholdy verfaßt. Dieser hatte jedoch erklärt, 
er könne sich für das Gedicht und seinen Gegenstand nicht be- 
geistern, die Gestalt des Heiling sei ihm unsympathisch, Devrients 
Verse sprächen ihn nicht an, auch finde er eine Ähnlichkeit des 
Stoffes mit dem des > Freischütz«, und diesen Ton solle man sobald 
nicht wieder anschlagen, kurzum er könne sich nicht zur Kom- 
position entschließen. Durch diese Ablehnung war Devrient so 
entmutigt worden, daß er die Heilingdichtung vorläufig liegen ließ 
und keinem andern Komponisten anzubieten wagte, bis ihm im 
Jahre 4831 der Gedanke kam, sie Marschner zu unterbreiten, der in- 
zwischen durch die großen Erfolge des »Vampir« und »Templer« weit 
und breit berühmt geworden war. Im Juli 4834 schickte er also 
unserm Komponisten den Heilingtext zu; anonym, weil er sich 
nicht einer zweiten offenen Ablehnung aussetzen wollte. Marschner 
wurde gleich nach der ersten Durchsicht der Dichtung so sehr 
von ihr begeistert, daß er ein kurz vorher erhaltenes Buch, »Das 
Schloß am Ätna« von Klingemann, einstweilen beiseite legte, um 
sich ganz, soweit es seine damals freilich gerade sehr zahlreichen 
Berufsgeschäfle gestatteten, der Komposition des Devrientschen 
Textes widmen zu können. 

Es entwickelte sich nun zwischen Marschner und seinem Li- 
brettisten ein lebhafter Briefwechsel^, der interessante Einblicke 
in das Zusammenwirken von Dichter und Komponist gewährt. 
Marschner schrieb an Devrient (48. Okt. 4834): »Ich pflege zwar 
nie unüberlegt ins Zeug hinein zu komponieren. Ich habe aber 
immer gefunden, daß Grübelei nachteilig auf die Phantasie und auf 
Kunstwerke einwirkt. Deshalb pflege ich mich stets erst in das 



1 Geb. 44. August 4801 zu Berlin, gest. 4. Okt. 4 877 zu Karlsruhe. 

2 Das folgende nach Eduard Devrient > Meine Erinnerungen an Felix 
Mendelssohn-Bartholdy und seine Briefe an mich«, S. 43 ff.; Leipzig 4 869. 

3 Siehe S. 39, Fußnote 4. 
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Werk, folglich auch in die Meinung des Dichters hinein zu arbeiten, 
bis ich fühle, daß ich ganz davon durchdrungen bin. Dann über- 
lasse ich mich ganz meinem Genius und dem Gefühl, die dann, 
faßt unbewußt, vom früheren Nachdenken geleitet werden, wobei 
Wissen und Erfahrung natürlich auch das ihrige tun. Und so 
' will ich's denn auch mit Ihrer Oper tun, deren Stoff und Aus- 
führung mich gewaltig anregen.« Wie eifrig er ans Werk ging, 
zeigt folgende Briefstelle (17. Juli 4832): >Saß ich bei Tisch oder 
lag ich im Bett, immer dachte ich an Heiling, und was sich so 
nach und nach bildete und festsetzte, brachte ich dann in Erho- 
lungsstunden rasch zu Papier. Ich habe an nichts mit größerer 
Liebe gearbeitet, möge diese Arbeit denn auch mit Liebe aufge- 
nommen werden.« 

Am 45. Juli 1834 wurde die Komposition begonnen. Bereits 
am 24. September schickte Marschner einiges im Klavierauszug 
dem Dichter zur Einsicht. Zu weiteren Einzelsendungen der jeweils 
fertigen Stücke wollte er sich nicht verstehen, »da es leicht kommen 
könnte«, schreibt er an Devrient am ersten Ostertage 4832, »daß 
einzelnes, nicht ins gehörige Licht tretend, von Ihnen mißverstan- 
den werden, was mich im Erguß meines jetzt vermeintlich glück- 
lichen Schaffens gar leicht stören könnte«. Am 4 4. August 4832 
war die Komposition beendet^: »Ich melde Ihnen das wichtige 
Ereignis, daß ich heute. Schlag fünf Uhr nachmittags Hans Heiling 
vollendet habe.« 

Anfang September traf die Partitur in Berlin ein. Devrient schreibt 
darüber in seinen S. 56, Fußn. 2 zitierten »Erinnerungen« (S. 443) 
an Mendelssohn: »Felix, der sehr gespannt darauf war, wurde 
sogleich gerufen, ebenso Taubert. Nun gingen beide daran, die 
Partitur vierhändig zu spielen und Therese^ und mir im Singen 
zu helfen. Eifriger haben wohl selten vier Köpfe sich in die Noten- 
blätter gedrängt.« Mendelssohn war entzückt. Devrient aber wenig 
befriedigt, er vermißte stellenweise »klare dramatische Entwicklung 
der Situation auch in der Musik«. Doch nach Mendelssohns warm- 
herziger Verteidigung des Marschnerschen Werkes erkannte auch 
er bald dessen Größe und Schönheit und dankte dem Komponisten 
mit überschwenglichen Lobesworten. 

Nachdem noch einige Änderungen vorgenommen waren, nahm 



i Originalpartitur des »Hans Heiling« (84. Werk) im Archiv des Hoftheaters 
zu Hannover. Die Partitur, von Kogel nach der Originalpartitur revidiert, ist 
bei Peters, Leipzig, erschienen. Der Kiavierauszug kam bei Hofmeister, 
Leipzig, heraus. 

s Therese Devrient, Eduards Frau. 
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die Berliner Hofoper den »Heiling« an. Allein durch Spontinis In- 
triguen verzögerte sich die Uraufführung, zum größten Verdruß 
der Autoren, noch his zum Frühling des nächsten Jahres. Am 
24. Mai 4833 ging die Oper unter Marschners Leitung, mit Devrient 
in der Titelrolle, in Berlin erstmalig in Szene. Therese Devrient 
schreibt darüber in ihren Jugenderinnerungen ^ (S. 373): »Wie uns 
allen zumute war, kann sich jeder denken, der ähnliches erlebt. 
Die Vorstellung ging brillant. Der Heiling lag sehr gut in Eduards 
Stimme. Der Anteil war sichtlich ein sehr warmer, aber der laute 
Ausdruck dafür schien uns allen beeinflußt. Erst als Marschner 
fort war, ein anderer Kapellmeister ^ dirigierte, fand die Oper den 
Beifall, den sie verdiente. « Bald nach der Berliner Premiere erfolgte 
die Erstaufführung in Leipzig (19. Juli 1833), die Marschner den 
Ehrendoktor der dortigen Universität eintrug. Drei Jahre später 
erhielt der Komponist eine Einladung nach Kopenhagen, »Hans 
Heilinge dort persönlich in Szene zu setzen und zu dirigieren. Am 
13. Mai 1836 ging das Werk in der dänischen Hauptstadt erstmalig 
über die Bühne und fand begeisterte Aufnahme. 

Eine böhmische Volkssage liegt der Oper zugrunde. Unrichtig 
ist nach Marschners eigener Angabe, daß (wie auch Münzer be- 
richtet) Devrient ein Märchen von Spieß benutzt hat. Die Sage 
erzählt, wie Hans Heiling, ein Berggeist, das Mädchen, das seine 
Liebe verschmähte, mitsamt ihrem Bräutigam und dem ganzen 
Hochzeitszug in Stein verwandelte. Noch heute zeigt man in der 
Nähe von Karlsbad die »Hans Hellings Felsen«'. Wir können in 
der Sage, wie Münzer sich ausdrückt, die »Tragödie des Genies« 
finden. Ein gleiches Schicksal, wie es jener Berggeist erfuhr, der 
sich vergeblich nach Menschenliebe sehnte, erleidet jeder große 
Mensch, wenn er von seiner einsamen Höhe herabsteigt, um das 
Glück der Allgen^inheit zu teilen ; er muß erfahren, daß ihm durch 
Naturgesetz eine Heimat unter seinen tieferstehenden Mitmenschen 
versagt ist. Die Volksmär von Hans Heiling schließt also an- 
nähernd das gleiche Problem in sich wie die Sage von den Melu- 
sinen und Undinen und ist in gewissem Sinne auch mit der Lohen- 
grin-Sage verwandt. 

Devrient hat den Stoff in freiester Weise ausgestaltet, und zwar 
im . ganzen mit vortrefflichem Gelingen. Bekanntlich liegt dem 
Döringschen »Berggeist«, Oper von Spohr, die gleiche Idee wie 
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dem »Heiling« zugrunde. Die Spohrsche Oper kann sich aber 
textlich wie musikalisch nicht im entferntesten mit der Marschner- 
schen messen (s. Wassermann »L. Spohr als Opernkomponist«}. 
Der Heilingtext kann ohne Bedenken zu den besten Opernbüchern 
gezählt werden, die vor Wagner geschrieben worden sind. Jedoch 
darf dabei aus den Mängeln, die üim anhaften, kein Hehl gemacht 
werden. Als verfehlt ist, wie wir sehen werden, bei streng dra- 
matischer Beurteilung vor allem der Schluß zu bezeichnen. 

Im »Heiling« kehrt Marschner zu der Geisterromantik zurück, 
wie sie den »Vampir« erfüllt. Hier wie dort nimmt ein gespen- 
stischer Dämon den Mittelpunkt der Handlung ein. Während aber 
der »Vampir« einen Ausbruch feurigster, schier ungezähmter Jugend- 
kraft bedeutet, tritt uns »Hans Heiling« als mildes, abgeklärtes 
Meisterwerk entgegen. Damit soll jedoch keineswegs gesagt sein, 
daB wir im »Heiling« die unmittelbare Kraft des Ausdrucks ver- 
missen. Die Äußerungen der dämonischen Leidenschaften geschehen 
hier nur auf eine weniger exzentrische Art. Was die rein musi- 
kalische Abhängigkeit von Weber betrifft, zeigt der »Heiling« dem 
»Vampir« gegenüber eine weit größere Selbständigkeit. 

Der Vergleich des Heiling-Sujets mit dem des »Freischütz«, 
den auch Mendelssohn, wie oben gesagt, geltend machte, ist un- 
haltbar. Denn abgesehen von der viel düstereren Grundstimmung 
in der Marschnerschen Oper, besteht der Hauptunterschied, daß hier 
der Dämon tragischer Held ist, während er dort schlechtweg als 
gleichbedeutend mit dem Bösen erscheint. 

Daß Mendelssohn der »Heiling« nicht zur Komposition reizte, 
ist begreiflich. Was sollte der feine, zart besaitete Künstler mit 
diesem wild-leidenschaftlichen Geister menschen anfangen ! Für 
Marschner war die duster-romantische, mit einigen lustigen Volks- 
szenen untermischte Heilingdichtung das seiner Natur Gemäße. 
Mendelssohn selbst hat dies auch erkannt. Er schreibt am 
27. August 1831 an Devrient: »Daß Marschner den Heiling kom- 
poniert, freut mich ungemein und zwar deswegen, weil ich glaube, 
daß kein Mensch jetzt ihn so gut hätte komponieren können wie 
der, und weil ich fest überzeugt bin, dsdi die Oper einen großen 
Effekt machen wird mit seiner Musik 1.« 

Bevor wir zur Analyse der Oper übergehen, sei noch erwähnt, 
daß sie bekanntlich ebenso wie der »Vampir« mit ihrem dämonisch- 
düstern Grundton auf den »Fliegenden Holländer« Einfluß aus- 
geübt hat. 



1 Devrient »Erinnerungen«, S. 426. 
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Der »Helling« beginnt mit einem Vorspiel, das im Wagnerschen 
Sinne durchkomponiert ist, freilich noch ohne Leitmotive, und sich 
so als ein einheitlich gestalteter Opernakt erweist. Nach einigen 
orchestralen Einleitungstakten dumpfen Kolorits hebt sich der Vorhang. 
Wir befinden uns in dem unterirdischen Reich der Königin der Erd- 
geister, in dem Hans Helling (Bariton], der einer Verbindung der 
Königin mit einem Menschen entsprossen ist, die Herrschaft fuhrt 
Die Geister sind beschäftigt, Erz und Juwelen zu häufen. Ihr rast- 
loses Treiben begleiten sie mit einem freudlosen Gesang, zu dem 
die Streicher mit stakkatierten Achteln in charakteristischer Weise 
kontrapunktieren, während die Bläser mit den Singstimmen gehen : 
AUegro non troppo, a-moU; auf die glückliche Wahl der Tonarten im 
Vorspiel sei besonders hingewiesen. Helling treibt es aus der trüben 
Genossenschaft seiner freudelosen Brüder zur Erde fort, wo er 
in der Liebe Annas, seiner Irdischen Braut, glücklich zu werden 
hofft. Eine warm aufkeimende Violoncellomelodie, welche die ersten 
Violinen imitieren, kennzeichnet ihn als fühlenden Menschen (Kla- 
vierauszug S. ^)K Die andere Seite seines Charakters: das Dämo- 
nische, Geisterhafte, kommt im ganzen Vorspiel nicht zur Dar- 
stellung; unter den Gelstern ist Helling Mensch, nachher unter den 
Menschen Geist, Dämon. Seinem Entschluß, um Annas willen der 
Herrschaft über die Geister zu entsagen, treten diese mit heftigen 
Vorwürfen entgegen (Allegro moderato, h-moll). Die Holzbläser 
sind hier unisono mit den Singstimmen geführt, während in den 
Streichern ein trotziges Sechzehntelmotiv arbeitet. Schon nach 
wenigen Takten verwandeln sich die Vorwürfe der Geister in 
Bitten (D-dur), denen auch die Königin sich anschließt. Die Bitten 
werden durch ein flehendes Triolenmotiv in den Streichern charak- 
terisiert, wozu die Holzbläser weiche Akkorde halten (Klavieraüszug 
S. 9). Da Helling unerbittlich bleibt, werden die Geister erregt 
und verhöhnen ihn (Vivace, fis-moll). In der Mutter aber wird 
von neuem die Reue darüber wach, daß sie sich einst mit einem 
Menschen verbunden und so einem unglückseligen, zu ewigem 
Zwiespalt erlesenen Doppelwesen das Leben geschenkt habe 
(LMstesso tempo, un poco piü moderato, C-dur). Der ewige Zwie- 
spalt liegt darin, daß Heiling, halb Erdgeist, halb Mensch, bald 
der einen, bald der andern Seite seiner Natur unterworfen ist. 
Infolgedessen kann er weder im Geisterreich noch auf Erden Ruhe 
und Innern Frieden finden. So ist denn auch seine Hoffnung, in 
Annas Armen ganz zum Menschen zu werden, irrig. Denn bald 
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wird er, wie es ihm die Königin voraussagt, des engen Treibens 
der Menschen überdrüssig werden — ein unruhvolles Oboensolo 
deutet darauf hin (Klavierauszug S. 13) — und sich nach dem 
Reiche der Geister zurücksehnen (Agitato molto, d-moll). Um dann 
hier wieder seinen Herrscherplatz einnehmen zu können, solle er^ 
legt ihm die Mutter ans Herz, das magische Zauberbuch, dessen 
Zeichen ihm die Gewalt über die Geister ermöglichen, wohl be- 
wahren. Doch ihm dünkt allein in Annas Liebe sein Heil (Andante,. 
F-dur, von einem kurzen Hornsolo eingeleitet [Klavierauszug S. 1 4]). 
Zwar ist er nicht ganz frei von Bedenken an der Treue einer 
Sterblichen, aber er glaubt jeden Zweifel schlafen lassen und ver* 
trauen zu müssen, wenn er leben solle. Die Mutter gibt ihm als 
letzte Gabe einen Brautschmuck, dessen Diamanten sie mit ihren 
Abschiedstränen vergleicht (Andante con moto, a-moU und L'istesso 
tempo, A-dur). Dann will Heiling fort. Aber die Geister umringen 
ihn und mahnen ihn an seine Pflicht. Als sie gar mit Gewalt 
drohen, regt sich in ihm der Herrscher: das ganze Orchester 
bricht plötzlich ab, und Helling singt, nur von einem kurzen 
Streicherakkord gestützt: »Gebt Raum! Euer König befiehlt!« Er 
nimmt dann rührend von der Mutter Abschied — Flöte und erste 
Violinen bringen das Thema, unter dem die Königin vorher (Kla- 
vierauszug S. iO) den Brautschmuck überreicht hat — , gibt ihr 
den Zepter und sagt den Geistern Lebewohl. Auf die Frage der 
Mutter, ob er niemals wiederkehren werde, lautet seine Antwort: 
»Wenn mein Kranz verblüht, wenn das Herz mir bricht, dann^ 
Mutter, dann vielleicht. . .« Dieses feierliche Gelöbnis, das schon 
den tragischen Ausgang vorausahnen läßt, ist musikalisch mit 
einfachsten Mitteln (Streichertremolo, ein paar Bläsertöne und 
Pauke) außerordentlich wirkungsvoll gestaltet (Klavierauszug S. 21). 
Am Schluß der Oper kehrt es wieder. Heiling eUt nun zur Ober- 
welt. Die Geister, deren Erregung schwirrende Sechzehntel in 
den Violinen und Bratschen malen (Klavierauszug S. 21 f.)^ rufen 
ihm mit Bezug auf Anna nach: »Wehe dem, der Treue bricht!« 
Es setzt ein Orchestersturm ein. Nach wenigen Takten wird er 
plötzlich von leise gehaltenen Terzen in den Violinen abgelöst, und 
die Königin klagt in dumpfer Monotonie auf H unter zarter Flöten- 
begleitung: »0 arme kinderlose Mutter!«, wobei der schmerzliche 
kleine Sekundvorhalt (C) auf der Silbe »Mut« sich als sehr cha- 
rakteristisch erweist (Klavierauszug S. 22). Der Chor wiederholt 
nachklagend diese Worte. Nach diesem kurzen Schmerzensausbruch 
wird aus der klagenden Mutter sogleich wieder die stolze Königin. 
Sie rafft sich auf und faßt unter einem energischen Motiv in den 
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Violoncelli (Kiavierauszug S. 23) den Vorsatz, ihre Macht zu nützen 
und nicht eher zu ruhen, als bis sie den Sohn für immer zurück- 
gewonnen hat. Den Geistern, die unter einem charakteristischen 
Triolenmotiv in den Streichern (Klavierauszug S. 23) sich zur 
Beihilfe bereit erklären, befiehlt sie, sich vorerst zu gedulden und 
ihre Tätigkeit fortzusetzen. Mit mürrischem Gesang nehmen sie 
die Arbeit wieder auf (L'istesso movimento, a-moll). Die Streicher 
kontrapunktieren hier ähnlich wie im Eingangschor mit einem 
rastlosen Motiv; sehr charakteristisch sind die langgezogenen 
Noten des Chors auf die Worte »Gehorchen und Tragen« (Klavier- 
auszug S. 24). Der Geisterchor bildet wie den Anfang so auch 
den Beschluß des Vorspiels. Nachdem der Vorhang gefallen ist, 
verhallt die Musik leise. Ein zusammenfassendes Urteil über das 
Vorspiel gibt Marschner selbst dahin ab: »Alles so kurz^ als es 
musikalische Form und die notwendige Einheit erlaubt.« (An 
Devrient, am ersten Ostertage 4832). 

Die Ouvertüre, die laut Partitur dem Vorspiel nach einer Pause 
von höchstens zwei Minuten folgen soll, hat man vielfach als 
deplaciert bezeichnet, weil der Anfang des ersten Aktes die direkte 
Fortsetzung des Vorspiels ist. Marschner selbst rechtfertigt ihren 
Platz, indem er schreibt (an Devrient, 31.^ Sept. 4 832): »Das 
Vorspiel wie es ist, ist und muß von der Oper geschieden sein 
und bleiben« (durch die Ouvertüre). . . »Da sie« (die Ouvertüre) 
»zur Oper und nicht zum Vorspiel gehört, so steht sie wohl am 
Platze. Sie ganz wegfallen zu lassen, wage ich als Deutscher 
nicht; und als eine unnötige oder unschöne Verlängerung kann 
sie mindestens auch nicht betrachtet werden, da es wenigstens 
doch besser ist, ein gutes Musikstück (wofür ich diese Ouvertüre 
auch ohne alle Erziehung halte) als gar nichts zu hören; denn — 
das Theater muß doch abgeräumt werden etc.«. Wir haben hier 
also eine Art Verwandlungsmusik in Ouvertürenform vor uns. 
Hinsichtlich der musikalischen Qualität steht die Ouvertüre höher 
als die des »Vampir« und die des »Templer«. Ihre langsame 
Einleitung (Larghetto), die dem Anfang des Melodrams im dritten 
Akt (Nr. 1 3) identisch ist, gehört zu dem Schönsten, was Marsch- 
ner überhaupt geschrieben hat. Sie ist mit feinstem Klangreiz 
instrumentiert, in der Färbung spezifisch romantisch. Von präch- 
tiger Wirkung ist besonders der Einsatz der Posaunen bei dem 
Ges-dur-Quartsextakkord (Takt \ 6). Der Hauptsatz der Ouvertüre 
(Allegro passionato), der weniger gelungen ist und so unsere Er- 
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fahrung über die Marschnerschen Ouvertüren bestätigt, weist ein 
wUderregtes erstes (f-moll) und ein lieblich gehaltenes zweites 
Thema (As-dur) auf. In diesen beiden Themen treten sich Heilings 
dämonisches Wesen und Annas naives Menschentum gegenüber. 
Marschners eigenen Worten nach (an Devrient, 8. Januar 183S) 
ist die Ouvertüre »selbständig, mehr Charaktergemälde, das hei£t, 
sie besteht nicht aus verschiedenen Motiven verschiedener Musik- 
stücke der Oper«. »Ich habe mir den Gemütszustand Heilings, 
Annas und Konrads [er ist der Nebenbuhler Heilings] als Vorwurf 
gestellt . . .< (an Devrient, 31. September 1832). 

Der erste Akt spielt in Heilings Studierzimmer auf der Ober- 
welt. Die einleitenden Takte der Introduktion (Nr. 4) schildern 
mit den jedesmal einen Ton höher anfangenden BaBgängen Heilings 
Emporsteigen aus der Unterwelt. Leise klingen ihm aus unsicht- 
barer Tiefe die Bitten der KOnigin und der Geister nach. Dieser 
glückliche Einfall, den Kontakt mit der Geisterwelt noch herge- 
stellt zu lassen und so Vorspiel und ersten Akt in innigen Zu- 
sammenhang zu bringen, stammt vom Komponisten. 

Man sieht Heiling, mit einem Schmuckkästchen in der Hand, 
durch eine Falltür eintreten. Rezitativ, durch charakteristische 
Zwischenspiele unterbrochen : Heiling gelobt, auf ewig das finstere 
Reich zu meiden und ganz den Menschen und ihrer Liebe zu 
leben; mit dieser Absicht schließt er das Zauberbuch und gibt so 
das letzte Vorrecht auf, das ihn den Menschen entfremden könnte. 

Bald kommt Anna in Begleitung ihrer Mutter Gertrud. Es 
entwickelt sich ein Terzett (AUegretto), dessen anmutig tändelndes 
Motiv Anna als das unbefangene, lebenslustige Bauernmädchen 
charakterisiert. 

Der Bräutigam will nun Anna sein Haus zeigen und geht voran, 
um noch alles in Ordnung zu bringen. Da er zu lange ausbleibt, 
will Gertrud ihn herbeiholen. Als Anna jetzt allein ist, öffnet sie 
das geheimnisvolle Buch. Seine magischen Zeichen erregen erst 
ihr Erstaunen, dann, als die Blätter sich von selbst umschlagen, 
ihr Entsetzen. Die Musik hierzu (Anfang des Terzetts Nr. 2) steigert 
sich durch chromatisches Aufwärtsrücken des Basses von c-moll 
nach a-moU und schildert in vortrefflicher Weise das Zauberweben 
und gleichzeitig Annas wachsende Erregung. Als das Mädchen von 
dem Anblick der Zeichen schon fast ohnmächtig geworden ist, 
kommt Heiling mit Gertrud zurück. Er macht Anna heftige Vor- 
würfe, ja stößt sie in der ersten Zornesaufwallung, auf die ab- 
wärts gepeitschte Zweiunddreißigstelläufe in den Holzbläsern hin- 
deuten (Klavierauszug S. 49), sogar von sich. »Erst heftig, nachher 
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aber rührender: gleichsam alle Mittel versuchend« (Marschner an 
Devrient, 8. Jan. 1832) fleht Anna um Vernichtung des Buches. 
Da. wirft Helling es auf den Herd, wo es von Flammen verzehrt 
wird. Wehmutsvoll, unter klagender Holzbläserbegleitung, klingen 
seine Worte: »Machtlos, arm steh' ich nun hier, all mein Gluck 
liegt nun in dir!« (Klavierauszug S. 54). Es folgt ein kurzes Dank- 
gebet, zu dem die Holzbläser, die Orgel imitierend, eine kirchliche 
Wendung über einem Orgelpunkt auf G ausführen. Mit einem 
konventionellen Freudengesang, der bis auf die letzten zehn Takte 
ausschließlich von Bläsern begleitet wird, schließt das Terzett. Die 
folgende Arie Hellings (Nr. 3) enthält nach Marschners Worten 
»den Charakter des Hans (eigentlich sein Porträt)«. »Seine über- 
menschliche Glut, im Lieben wie im Hassen, die Kürze und Hast etc. 
getrau ich mir nicht besser in Tönen darzustellen . . . . « (an Devrient, 
21. Sept. 1831). Die Arie ist, abgesehen von der dämonischen 
Stelle (Allegro), für unsern Geschmack reichlich sentimental und 
süßlich. Dieser ungünstige Eindruck wird durch das Italianisieren 
(Terzen-Gänge nach Art Donizettis und anderer) im Nachspiel noch 
verstärkt. Zu diesem wild -leidenschaftlichen Gefühlsausbruch 
Hellings bildet das folgende Terzett (Nr. 4) einen scharfen Kontrast. 
Anna, deren Sinn mehr nach Fröhlichkeit als nach tiefer Liebe 
verlangt, hat (im Dialog) Helling gebeten, mit ihr zu dem Feste 
des heiligen Florian zu gehen, was er unter der Bedingung, daß 
sie nicht tanzen werde, zugesagt hat. In lebhaftester Weise be- 
kundet nun das kokette Bauernmädchen ihre Freude darüber, daß 
sie jetzt Gelegenheit habe, ihre goldene Kette, ein Geschenk Heüings, 
vor allen Leuten zu zeigen. Die Musik des Terzetts ist, Annas 
kindlicher Freude entsprechend, auf den Singspielton gestimmt. Ein 
liebenswürdiges Motiv in den Violoncelli, das gelegentlich auch die 
Holzbläser übernehmen, zieht sich durch die ganze Nummer. 

Die Szene verwandelt sich in einen Platz vor einer Waldschenke, 
wo die Bauern das Fest zu Ehren des heiligen Florian feiern. 
Marschner zeigt sich hier mit der Schilderung des Volkslebens 
wieder auf bewährter Höhe. Der übrigens auch textlich recht 
gute einleitende Bauernchor (Nr. 5) ist von frischester volkstüm- 
licher Erfindung und erhält dadurch, daß die Holzbläser das Wort 
führen, noch ein besonders rustikales Gepräge. Sehr witzig sind 
die fugierten Einsätze bei der Stelle »Das Tragen und Hacken« 
(Klavierauszug S. 75). Das folgende Lied Konrads mit Chor (Nr. 6) 
ist, rein dramatisch betrachtet, überflüssig. In gewissem Zusammen- 
hang mit dem Ganzen steht es allerdings insofern, als das, was 
Konrad hier erzählt, die Geschichte von einem »spröden, aller- 
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liebsten Kind«, das einmal einen Grafen zu heiraten glaubte, der 
in Wirklichkeit ein Kobold war, auch auf Anna und ihre Liebe 
zu dem Geisterfursten Heiling paßt. Die Musik des Liedes ist harm- 
los; besondere Erwähnung verdient nur der hübsche Einfall, daß 
Konrad nach den ersten Worten von dem Lärmen der Bauern 
unterbrochen wird und noch einmal von vorne anfangt. 

Ein geniales Stück hat Marschner mit dem sich anschließenden 
Finale (Nr. 7) geschaffen. Zunächst sei der Verlauf der Handlung 
skizziert. Heiling, Anna und Gertrud erscheinen auf dem Feste. 
Als in der Schenke ein Walzer aufgespielt wird, will Konrad Anna 
zum Tanze führen, er erhält jedoch von ihrem Bräutigam eine scharfe 
Zurückweisung. Aber Anna wird von den Klängen des Walzers 
mit unbezähmbarer Tanzlust erfüllt und bittet Heiling, ihr das Ver- 
gnügen des Tanzes zu gönnen. Als er wiederum ein scharfes Nein 
entgegensetzt, läßt sie sieh zu den Worten hinreißen: »Zeigt Ihr 
Euch schon als Tyrann, und seid doch noch nicht mein Mann, sei 
es frei denn Euch gesagt^ nimmer werd' ich Eure Magd!« Darauf 
ruft Heiling mit einer Bewegung nach ihr zweimal schmerzlich ihren 
Namen aus. Konrad mißversteht die Bewegung und tritt mit den 
Worten »Halt! Verletzet nicht die Sitte!« zwischen ihn und das 
Mädchen, worauf Heiling mit einem wütenden »Wagt Ihr?« droht. 
Anna sucht den Bräutigam zu begütigen und ruft ihm, während 
Konrad sie in die Schenke fortzieht, nach: »Nicht wahr, Ihr kommt 
mit hinein?«. Gertrud folgt Anna und Konrad, so daß Heiling 
allein zurückbleibt. Ihn erfüllt die trostlose Gewißheit »Sie hat 
mich nie geliebt!« Während er starr in sich versunken dasteht, 
dringt die Tanzmusik lauter aus der Schenke heraus. Er schreckt 
auf und läuft nach einem abermaligen Ausbruch seiner Verzweiflung 
wütend davon. — Die Genialität in der Vertonung dieses Finales 
beruht nun darin, daß Marschner die Tanzweise oder wenigstens 
den Rhythmus des Walzers fast ununterbrochen beibehält und da- 
bei doch den Ernst der Situation treffend zum Ausdruck bringt. 
Die einzige Stelle, wo der Tanzrhythmus wirklich ausläßt, sind 
Hellings Worte: »Sie hat mich nie geliebt!«, als sie zum zweiten 
Male erscheinen (Klavierauszug S. 92). Das Bauernorchester (Holz* 
bläser ohne Oboen) auf der Bühne und das eigentliche Orchester 
wechseln bald einander ab, bald spielen sie zusammen. Dieses 
geniale Walzer-Finale ist auch insofern bedeutungsvoll, als es mit 
der alten Opernschablone bricht, deren Finali in der Regel mit 
einem ziemlich nichtssagenden Chor- oder Ensemblesatz auslaufen, 
wie bei Marschner beispielsweise das zweite Finale im »Templer«. 

Der zweite Akt fuhrt uns in eine wilde Waldgegend. Als erstes 
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Stück bringt er eine Szene und Arie Annas (Nr. 8). Bin seelischer 
Konflikt erfüllt das Mädchen und findet hier Ausdruck: sie ist durch 
ein Treuversprechen an Heiling gebunden, liebt aber nicht ihn, 
sondern Konrad. Die Szene und der Mittelteil der Arie (AUegro 
agitato, ma non troppo) sind musikalisch gut geraten. Der Anfangs- 
teil der Arie (Andante con espressione) sowie ihr Schluß (Un poco 
ritenuto und Tempo I) zeigen dagegen wenig Eigentümlichkeit Aus 
letzterem ragt allerdings die sehr innige, fireilich stark weberi- 
sche Stelle hervor, wo Anna Konrads Liebe gedenkt (»Und dennoch 
hab' ich jetzt es erst verstanden« [Klavierauszug S. 98]). Bei ihrer 
Wiederholung (»An Konrads Liebe denk' ich mit Entzückenc) wird 
die Stelle nur von Holzbläsern und einem gehaltenen Hornton be- 
gleitet und bekommt so ein besonders zartes Kolorit. 

Diese Arie wurde vom Mittelsatz (AUegro agitato, ma non troppo) 
ab später mit anderm Text für die Sängerin Jenny Lutzer in Wien 
von Marschner umkomponiert ^. Die erste, kurze Version ist die 
bessere. 

Allerersten Ranges ist die folgende Nummer, Ensemble und 
Arie mit Chor (Nr. 9). Man vernimmt zunächst die Stimmen des 
immer näher kommenden Geisterchors (cis-moU). Bei dem Eintritt 
des glänzenden H-dur steigt unter einem majestätischen Motiv 
die Königin empor (Klavierauszug S. 403). In einem weniger be- 
deutenden kurzen Rezitativ warnt sie Anna vor dem ihr drohenden 
Verhängnis. Diese fragt im Gefühl der Unschuld, das die hervor- 
tretende Oboe verdeutlicht, nach ihrem Vergehen. Da verlangen 
die Geister und die Königin gebieterisch Heiling zurück. »Wisse 
denn«, fährt die Königin, vom Chor bekräftigt, fort, »Dein Bräutigam 
ist Geisterfürst der Bei^e . . . .« Hierauf erklingt wieder das 
majestätische Motiv, das vorher das Erscheinen der Königin be- 
gleitet hat In der folgenden cis-moll-Arie tut diese kund, wenn 
Anna Heiling nicht freigäbe; harre ihrer eine furchtbare Rache. 
Das ergreifende, hoheitsvolle Motiv dieser Arie findet sich mit ver- 
ändertem Schluß in der Todverkündigungsszene der »Walküre« 
wieder. Es ist eine herrliche Eingebung und verleiht der vor- 
liegenden Szene einen nicht minder weihevollen Ernst, als er an 
jener feierlichen Stelle des »Ring« erreicht ist. Mit einem »Wehe 
dir!«, wozu die Violoncelli noch einmal das eben genannte Motiv 
andeuten, versinken schließlich die Geister und ihre Königin. 

Es folgt eine »Szene« (Nr. 4 0). Unter munterm Hörnerschall 



1 Die von Kogel herausgegebene Partitur enthält diese Veränderung nicht, 
wohl aber der Anhang des von ihm edierten Klavierauszuges (Edition Peters). 



II. Meisteropern und >De8 Falkners Braut«. 67 

in G-doTi der zu der imposanten Musik der vorbeigegangenen 
Nunuuer scharf kontrastiert, kommt Konrad. Annas Geständnis, 
daß sie Heiling nicht liebe, hat ein freudebewegtes Duett (Nr. 11) 
zur Folge. Dieses erhebt sich textUch wie musikalisch nicht über 
den Rahmen des konventionellen Liebesduetts. 

Wahrhaft genial ist aber das folgende Melodram und Lied 
(Nr. 4 2). Wir haben hier eine ästhetisch einwandfreie Verwendung 
der melodramatischen Form, insofern als der Gegensatz zwischen 
Wort und Ton in Einklang gebracht ist mit dem Gegensatz zwischen 
realer und phantastischer Welt. Die Szene spielt in dem Häuschen 
Gertruds. Es ist Nacht. Draußen saust der Wind, die Hunde 
heulen in den Sturm. Im halbfinstern Stübchen erwartet Gertrud 
spinnend ihre Tochter. Das Orchester, das in der ganzen Nummer 
nur aus Klarinetten, Fagotts, Hörnern, geteilten Bässen, YiolonceUi 
und Bratschen (letztere beide sordiniert) besteht, gibt zu Anfang 
mit einem chromatisch abwärtssteigenden Motiv das Heulen des 
Windes und die allgemeine grausige Stimmung wieder. Dazu 
spricht Gertrud, von bangen Befürchtungen über Annas Verspätung 
geängstet. Im Orchester hebt eine düstere Melodie an. Bald summt 
Gertrud sie unbewußt mit. Ihr Summen geht allmählich in Ge- 
sang über: sie singt ein gespenstisches Lied. Nach den einzelnen 
Versen bricht sie die düstre Weise ab und spricht wieder für 
sich. Das Orchester hält andauernd die ^unheimliche Stimmung 
fest; besonders hervorgehoben sei die Schilderung des Hundegeheuls 
durch Vorschläge in den Hörnern. Daß dieses Stück ein Meister- 
werk allerersten Ranges ist, war Marschner selbst sich wohl be- 
wußt In einer anonymen Selbstanzeige des > Heiling« in der 
»Posaune« (28. und 30. Okt. 4835), einem hannoverschen Blatt, 
schreibt er: »Das wundersame Melodram der Gertrud steht als 
Instrumentalstück wohl einzig da.« Aber »es war«, heißt es in 
einem Brief an Devrient vom 24. September 4832, »eine verfluchte 
Aufgabe«. 

Der Anfang des folgenden Finales (Nr. 4 3) fällt stark ab. Konrad ist 
mit der halb ohnmächtigen Anna eingetreten, die nun auch Gertrud 
ihre Abneigung gegen Heiling zu erkennen gibt. Nach einer Ein- 
leitung (Allegro molto e risoluto), in der uns bei Konrads Worten 
»und könntet Ihr (Anna) ein Herz voll unbegrenzter Treu^ und 
Zärtlichkeit verwerfen?« (Klavierauszug S. 424) ein Anklang an das 
innige Motiv für seine Liebe aus Annas Szene und Arie (Nr. 8) 
begegnet, wirbt Konrad in einer Arie um Annas Hand. Der erste 
Teil der Arie (Andantino) ist reichlich sentimental, der zweite 
(Allegro), der gegen Schluß stark an Weber erinnert, nimmt sich 

ö* 
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etwas kräftiger aus. Es folgt ein schwächlicher Terzettsatz. Mit 
dem Eintritt Heilings kommt wieder ein erfreulicher Zug in die 
Musik. Die fünf Takte in es-moll vor Heilings Rezitativ »Nimmer> 
mehr hätt' ich geglaubt, daß du so mich kränken könntest ....«, 
die nach diesen Worten in 6s-moll wiederholt werden (Klavier- 
auszug S. \ 35), sind genial zu nennen. Heiling überwindet seinen 
Schmerz über Annas beim Feste bewiesenen Ungehorsam und will 
ihr den Brautschmuck überreichen: Allegro ma un poco moderato, 
cis-moU, mit einem düstern, auf das nahende Verhängnis hinweisen- 
den Motiv. Anna lehnt das Geschenk ab. Als Heiling heftig ihre 
Hand ergreift, reißt sie sich los und stürzt mit den Worten »Wenn 
du mich liebst, so schütze mich! Er ist ein Erdgeist!« in Konrads 
Arme; analog der Stelle im »Vampir«: »Dies Scheusal hier ist ein 
Vampir!« schweigt bei dem letzten Satz das Orchester, um dann 
wie auch dort in einen Sturm (Furioso) auszubrechen. Heiling 
stürzt mit einem Entsetzensschrei zusammen, während Anna unter 
einem drängenden, einen energischen Oktavensprung enthaltenden 
Motiv in den Fagotts und Bässen fortfährt: »Glaubt mir doch, das 
war es ja, was ich vorhin im Walde sah, er stammt aus dem 
Reich der Zwerge, s'ist ein Geisterfürst der Berge!« Diese Stelle 
hat Wagner besonders getadelt (s. S. 36, FuBn. 1): »Im zweiten 
Finale behandelt er den Kulminationspunkt des Ganzen: ,Er stammt 
vom Reich der Gnomen und Zwerge und ist der Geisterfürst der 
Berge!' so nachlässig und hebt die Steigerung so wenig hervor, 
daß man denkt, es geschieht etwas ganz Unbedeutendes!« Wieder 
genial sind Heilings Worte »Alles dahin!« behandelt (Klavieraus- 
zug S. 440), denen fünf Instrumentaltakte vorausgehen, die denen 
vor Heilings Rezitativ in dieser Nummer (s. S. 68, Zeile 3 f.) ähn- 
lich sind. Münzer sagt von der Stelle: »Die längste pathetische 
Klage könnte uns nicht so erschüttern, als die dumpfe Verzweiflung, 
die aus diesen wenigen Tönen spricht.« Marschner selbst wußte, 
daß er hier eine Glanzleistung vollbracht hatte. In der erwähnten 
Selbstanzeige heißt es: »Nach Heilings Worten , Alles dahin' wirkt 
der tiefe Ton der Baßposaune erschütternd.« Ein zeitgenössischer 
Kritiker^ glaubte — vielleicht nicht mit Unrecht — annehmen zu 
dürfen, daß dieser Ton das Zurücksinken des Erdgeistes in die 
unbegrenzte Tiefe der Unterwelt andeuten soll. Konrad triumphiert 
nun »Frei bist du, frei, trotz seinem tück'schen Drohen!« (AUegro 
energico con fuoco). Sein Spott (»Ich lach' des Kobolds Wut«) 
geht Heiling zu weit. Er versetzt Konrad einen Dolchstoß und 



1 Leipziger Aügem. Musikal. Zeitung 1888, Nr. 28. 
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stürzt mit triumphierendem Hohngelächter davon. Der Vorhang 
fallt, und ein kurzes Nachspiel (Furioso) schildert gewissermaßen 
den Triumph der tückischen Mächte. Der ganze Schlußsatz von 
Konrads Worten »Frei bist du, frei« ab ist nicht gerade sehr be- 
deutend, immerhin aber modulatorisch interessant, was schon die 
ungewöhnliche Tonart, es-moll, bewirkt. Wie der erste Akt, so 
schließt also auch der zweite ohne größere Chor- oder Ensemble- 
gesänge. 

Die erste Nummer des dritten Aktes, Melodram, Szene und Arie 
mit Chor (Nr. 4 4), eröffnet das wundervolle Larghetto aus der 
Ouvertüre. Müde seiner Erdenfahrt, will Heiling in das Geisterreich 
zurückkehren. Die Musik bringt seinen Schmerz über die Ent- 
täuschung, die er auf der Erde erfahren hat, zu ergreifendem Aus- 
druck, während er selbst verächtlich von Menschen und Menschen- 
liebe spricht. Also wieder eine sinnvolle Anwendung der Melodram- 
form. Anfanglich sträubte sich Marschner, hier zur Form des 
Melodrams zu greifen, weil ihn diese Szene gerade sehr erregte, 
woraus er schloß, daß sie ihm auch musikalisch gelingen werde 
(an Devrient, 31. Sept. 4831]. — Bei Hellings Gefühlsausbruch 
»0 Mutter, hätt' ich dir geglaubt« geht die Rede wohlbegründeter- 
weise in Gesang über. Auf eine Beschwörung hin kommen die 
Geister herbei, die mit Spott verkünden, daß Konrad noch lebe 
und morgen mit Anna getraut werden solle. Als Heiling den 
Geistern gebietet, seine erlittene Schmach gemeinsam mit ihm zu 
rächen, verweigern sie den Gehorsam, höhnisch darauf hinweisend, 
daß er mit dem Zepter und dem Zauberbuch auch die Herrschaft 
über die Geister verloren habe. Von der Erde und der Unterwelt 
zurückgestoßen, sinkt Heiling mit dem verzweifelten Ausruf »Alles 
ist verloren. des Toren!« zu Boden. Aber sein Schicksal nimmt 
noch eine glückliche Wendung. Von Mitleid erfüllt, geben ihm die 
Geister den Zepter zurück und verleihen ihm so wieder seine alte 
Königswürde. Den Beistand bei der Rache, nach der Heiling jetzt 
vor allem verlangt, sichern sie ihm zu. Musikalisch ist diese ganze 
Stelle von der Heraufbeschwörung der Geister ab infolge zu häufiger 
Wiederkehr des Triolenrhythmus etwas monoton geraten; eine 
hervorstechende Einzelheit bietet die Illustration des Geistei^elächters 
durch Flöte und Oboe bei den Worten »Hi hi . . . . , willst dich 
überheben . . . .« (Klavierauszug S. 154). Nachdem Heiling, nur 
von Streichern zart begleitet, den Brüdern Dank gesagt hat," ver- 
leiht er in einer sehr glänzenden Arie (Allegro furioso, Des-dur) 
seinen Rachegelüsten Ausdruck. Die Geister stimmen bekräftigend 
mit ein. Hervorzuheben ist aus der Arie die Stelle »Wenn ihr 
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beim Feste im Taumel der Freuden ....«, wo mit Hindeutung 
auf das Fest Wa]zerrh3rthmu8 in den furiosen Ausbruch Heilings 
bineinklingt (Klavierauszug S. 4 57 f.). 

Die Szene verwandelt sich, wir werden zur Hochzeit Annas mit 
Konrad geführt Unter einem lustigen Bauemmarsch (Nr. 1 5), den 
Musikanten auf der Bühne spielen, zieht das Paar mit großem 
Gefolge zur Kapelle. Wieder fordert Marschners glänzende Be- 
herrschung des Yolkstümlichen unsere Bewunderung heraus. Der 
Hochzeitsmarsch, für je zwei E^larinetten, Fagotts und Homer ge- 
setzt, zeugt mit seiner urwüchsigen Erflndung, insbesondere den 
echt bauemmäßigen Vorschlägen, von ungemein scharfer Beobach- 
tung der Dorfmusik, wie sie allenthalben bei festlichen Gelegenheiten 
anzutreffen ist. Nr. 46, Lied Stephans, eines Bauern, ist an sich 
und dramatisch bedeutungslos. Marschner schlug dem Textdichter 
anAnglich vor (Brief vom 4 7. Juli 4 832), diese Einlage ganz weg- 
zulassen, da sie die Handlung nur aufhalte, außerdem Stephan 
in der ganzen Oper weiter nichts zu singen habe und dieses Lied 
allein die Sänger nicht bestimmen würde, den Stephan für eine 
gute Partie zu halten. Aber da der Komponist seinen Dichter 
über diesen Vorschlag »etwas pikiert« glaubte, entschloß er sich 
doch zur Komposition (an Devrient, 24. Sept. 4832). Die Original- 
und die gedruckte Partitur schreiben für dieses Lied Baß-, der bei 
Peters erschienene E^lavierauszug dagegen Tenorbesetzung vor. 
Marschner äußerte in einem Brief an Devrient (4 . November 4 832), 
er wolle das Lied doppelt, für Tenor und für Baß, an die Theater 
zu beliebiger Auswahl schicken. Heutzutage wird es stets von 
einem Tenoristen gesungen. 

V^ährend in der Kapelle ein weihevoller Gesang erklingt (Nr. 4 7), 
wobei Klarinetten und Fagotts die Orgel ersetzen, kommt Heiling 
und gibt sprechend seinem finstern Rachegedanken Ausdruck. 
Diese ursprüngliche Fassung, daß Heiling während des Chorgesanges 
spricht, änderte Marschner später (vgl. Brief an Devrient vom 
24. Sept. 4832). Er teilte den Chorgesang und ließ zwischen den 
beiden Strophen des Chors Heiling eine Arie singen, die er für 
den Wiener Bassisten Joseph Staudigl nachkomponierte (s. S. 66, 
Fußn. 4 ). Diese Arie, ohne inneres Bedürfnis, nur aus Konzession 
an den Sänger entstanden, ist demgemäß schwach ausgefallen. 

Als Anna und Konrad aus der Kapelle zurückkommen, stimmen 
sie ein konventionelles Duett an (Nr. 4 8). Dieses wurde für die 
bereits erwähnte Sängerin Jenny Lutzer und den Tenoristen Erl 
in Wien von Marschner nachträglich erweitert, ebenfalls eine Kon- 
zession an die Sänger (s. S. 66, Fußn. 4). 
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Finale (Nr. 4 9): Unter einem melodisch gefälligen Qior ver- 
binden die Mädchen Konrad und Anna die Augen, und Braut und 
Bräutigam sollen nun, wie es eine alte Sitte bei Hochzeiten ist, 
einander suchen. Man hat eine Ähnlichkeit zwischen diesem 
Mädchenchor und dem Jungfernkranzlied im »Freischütz« kon- 
statieren wollen. Marschner selbst sagte schon (an Devrient, 24 . Sept 
4834), daß die Art und Weise, wie die Brautjungfern aufgeführt 
seien, ganz verschieden sei und die Mädchen im »Heiling« über- 
haupt ganz andere Dinge zu singen hätten wie im »Freischütz«. 
Konrad wird in den Wald gefuhrt, und Anna soll ihn also suchen. 
Da tritt Heiling auf und setzt dem muntern Spiel ein Ende. Er 
ergreift Anna bei der Hand. Die Mädchen laufen mit lautem Ge- 
schrei davon. Anna glaubt infolge des Geschreis, man treibe einen 
Possen mit ihr, reißt schließlich die Binde von den Augen und 
sieht mit Entsetzen den Gefürchteten vor sich. Er erinnert sie mit 
einem Motiv aus seiner Arie (Nr. 3), »An jenem Tag, da du mir 
Treue versprochen« (Klavierauszug S. 57), an ihr Treuversprechen 
und droht mit Rache, als er erfährt, daß ihr schon vor seiner 
Liebe gegraut habe. Hervorzuheben sind die für Heilings Spott 
charakteristischen Vorschläge in den Fagotts und Bässen bei den 
Worten »süß Liebchen, kennst du deinen Bräut'gam nicht? . . . .« 
(Klavierauszug S. 476). Dem folgenden Allegro liegt ein erregtes 
Sechzehntelmotiv in den Violinen zugrunde, das nach Marschners 
Angabe (an Devrient, 24. Sept. 4832) »das Wogen, die Angst, die 
Verzweiflung etc.« Annas ausdrücken soll. Diese fleht, Heiling 
solle nur an ihr die Rache vollziehen und ihres Gatten schonen. 
Durch diesen Zug aufopferungsvoller Liebe erhält Annas etwas 
leichtfertiger Charakter eine sympathische Ergänzung. Sie ist also 
doch tieferer Liebe fähig, aber eben nur ihresgleichen gegenüber. 
Mit Heiling konnte sie wegen des Gegensatzes zwischen Mensch 
und Geist, also aus Naturgründen, in keine innige Beziehung 
kommen. Konrad, der jetzt hinzukommt, versetzt Heiling einen 
Dolchstoß. Aber Heiling ist unverletzlich, und die Klinge bricht. 
Er ruft die Seinen zur Rache herbei. Da öffnet sich der Berg im 
Hintergrund, und das Geisterreich mit der Königin auf dem Thron 
erstrahlt im hellsten Glänze. Diesen Vorgang begleiten langge- 
haltene Trompetentöne auf dem Theater im lichten C-dur, die von 
den Holzbläsern im Orchester zart unterstützt werden. Die Königin 
sucht Heilings Rachsucht zu besänftigen und ihn wieder zu seiner 
höheren Natur zurückzufiihren: »Halt ein, mein Sohn, die Rache 
darf nicht richten, laß mich den Streit in Liebe schlichten .... 
Du hast der Erde Lust und Pein erfahren, hast deine Leidenschaft 
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gebQßt, erhebe dich nun über sie!« Mit imponierenden Oktaven- 
sprüngen in der Singstimme und majestätisch abw&rtsschreitenden 
Posaunen sind die folgenden Worte der Königin »Das Geisterreich 
beut Dir die Krone . . . .« gesetzt. Heiling vergißt die Rache und 
erinnert sich jetzt seines Gelöbnisses: »Wenn mein Kranz verblüht, 
wenn mein Herz gebrochen — dann, ja dann hatt' ich Wiederkehr 
versprochen!« Die Musik zu diesen Worten ist die gleiche wie 
zu dem Gelöbnis im Vorspiel. Heilings Ahnung hat sich erfüllt. 
Er stürzt der Mutter in die Arme und kehrt auf immer in das 
Geisterreich zurück. Der übliche Schlußjubel, in dem uns bei 
Konrads und Annas Worten »Nun endlich mein . . . .« eine Wendung 
aus dem Duett der beiden (Nr. 48) begegnet, beendet die Oper. 

Mit Heilings Entschluß, in das Geisterreich zurückzukehren 
(Melodram in Nr. 4 4), da er auf Erden das ersehnte Glück nicht 
hat finden können, ist das Drama eigentlich zu Ende. Um aber 
diesen tragischen Schluß zu vermeiden, läßt der Textdichter noch 
Heilings Racheplan und dessen Vereitelung durch einen deus ex 
machina, die Königin, folgen, wodurch ein versöhnendes Ende her^ 
beigeführt wird^. In ähnlicher Weise hat bekanntlich Kind im 
Einverständnis mit Weber dem »Freischütz« eine Wendung zum 
Guten künstlich angeklebt. Es ist charakteristisch für die Zeit, in 
der diese Opern entstanden, daß man gewissermaßen nicht den 
Mut fand, tragische Stoffe so ausgehen zu lassen, wie sie eigentlich 
mußten. Übrigens hat bekanntlich auch noch Wagner daran ge- 
dacht, im »Lohengrin« den tragischen Ausgang zu vermeiden. 

1 Die Einführung eines deus ex machina war bekanntlich ein beliebtes Mittel 
in der Metastasianischen Librettistik. Hier schien ein schnell herbeigeführter 
versöhnender Schluß deshalb geboten, weil die Opern meistens für fröhliche 
Festlichkeiten bestimmt waren. 
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Die Höhe, auf der »Hans Heiling« steht, sollte Marschner in 
allen seinen folgenden Opern nicht mehr erreichen; allerdings 
finden sich in diesen, wie wir sehen werden, hier und da noch 
Stellen, die so genial sind, daß sie einen Vergleich mit dem Besten 
in den drei Meisterwerken wohl aushalten können. Das Erschlaffen 
der Schaffenskraft unseres Komponisten, wie es so eklatant kaum 
bei einem der bedeutenden deutschen Musikdramatiker zutage tritt, 
läßt sich etwa folgendermaßen begründen. 

Als wichtigstes Moment kommt die Textfrage in Betracht. Die 
Libretti, die Marschner nach dem »Helling« komponierte, waren 
einmal an sich durchaus unzulänglich. Wie schlecht es damals 
um die Librettistik bestellt war, zeigt folgende Äußerung des Kom- 
ponisten in einem Brief an den Dichter Herloßsohn (9. Juli 4836): 
»Unter 61 mir zugeschickten Opembüchern war auch nicht eins, 
das nur eine vernünftige Idee zu einer Umarbeitung mindestens 
dargeboten hättet« Femer entsprachen die Texte von Marschners 
Spätopem bis auf vereinzelte Momente nicht seiner speziellen künst* 
lerischen Begabung, die auf die Darstellung des Unheimlich-Dämo- 
nischen einerseits und des Heiter-Volkstümlichen anderseits ge- 
richtet war. 

Weitere Ursachen für den künstlerischen Verfall unseres Kom- 
ponisten liegen in dem Kapellmeisteramt, das er in Hannover 
bekleidete. Er war mehr und mehr gezwungen, diesem Amte den 
größten TeU seiner Zeit und seine besten Kräfte zu widmen, wor- 
unter seine kompositorische Tätigkeit natürlich bedenklich leiden 
mußte. Auch all die Mißhelligkeiten, die es zwischen ihm und 
der Intendanz gab, haben zweifellos lähmend auf seine schöpfe- 
rische Kraft eingewirkt. Es wäre jedoch unrichtig, zu behaupten, 
daß seine Stellung in Hannover schon von Anfang an in dieser 
Weise von ungünstigem Einfluß gewesen ist; hatte Marschner 



i La Mara »Musikerbriefe« II, S. 4 49 ff.; Leipzig 4886. 
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doch sein reifttes Bleisterwerk gerade in den ersten Jahren 
seiner Amtstätigkeit als hannoverscher Kapellmeister geschaffen. 

Die Anregung femer, die das allgemeine geistige Leben in 
Hannover Marschner bot, war nur gering. Devrient gegenüber 
spicht er einmal (Brief vom 40. April 4832) von Hannover als 
der »Hauptstadt von Deutsch-Sibirien c. 

Auch Täubte das allmähliche Durchdringen der Werke Richard 
Wagners Marschner die rechte Schaffensfreudigkeit; er fühlte mehr 
und mehr, daß seine Zeit vorbei war. 

Schließlich könnte man noch die Mißerfolge der letzten Opern 
Marschners — kein Werk nach dem »Heiling« vermochte sich 
außerhalb Hannovers auch nur eine Zeitlang zu halten — sowie 
das Unglück, von dem seine Familie verfolgt wurde, als Gründe 
für sein Ermatten als Komponist geltend machen. 

Auf den »Heiling« folgt als erstes dramatisches Spätwerk »Das 
Schloß am Ätna«^, eine dreiaktige, dem König Friedrich VI. von 
Dänemark gewidmete, große romantische Oper. 

Das Libretto rührt von Klingemann ^ her. Es entstand laut 
dem Originaltextbuch 3 in der Zeit vom 30. März bis 22. April 4830. 
Ursprünglich war es, wie aus dem Titelblatt des Originalbuches 
zu ersehen ist, in zwei Akte eingeteilt und trug den Namen» Adel- 
gunde«. Die Einteilung in drei Akte sowie die Titeländerung sind 
wahrscheinlich dem Komponisten zuzuschreiben, der überdies den 
Text noch etwas überarbeitete. 

Wie oben gesagt, hatte Marschner, schon bevor ihm die Hei- 
ling-Dichtung zuging, das Klingemannsche Libretto erworben, nach 
C. F. Girschner^, dessen Angaben wegen mancher falscher Daten 
freilich mit Vorsicht aufzunehmen sind, bereits im Mai 4830, also 
sogar noch, bevor er »Falkners Braut« zur Komposition ange- 
nommen hatte. Erst zwei Jahre nach der Vollendung des »Heiling« 
wurde die Vertonung von »Schloß am Ätna« in Angriff genommen. 
Diese fällt in die Jahre 4834/35, nicht 35/36, wie manchmal zu 
lesen ist. Im August 4835 lag die Partitur fertig vor. 

1 95. Werk. Originalpartitur im Archiv des Hoflheaters zu Hannover. 
Vollständiger Klavierauszug vom Komponisten bei Julius Wunder, Leipzig, 
erschienen. 

2 Ernst August Friedrich Klingemann, Theaterdirektor und Dramatiker^ 
geb. am 34. August 4777 zu Braunschweig, gest. daselbst am 24. Januar 4 834. 
Er schrieb u. a. einen >Faust«, der lange Zeit der Goetheschen Dichtung 
Konkurrenz machte. 

8 Im Besitze von Frau Lentz. 

< Berliner Musikal. Zeitung 4 888, 8. Mai. 
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Die Uraufführung des Werkes fand am S9. Januar 4836 io 
Leipzig statt. Infolge schlechter Besetzung und wegen des ab- 
stoßenden Textes fiel es durch. In Hannover versprach sich 
Marschner einen besseren Erfolg. Im Frühjahr 4836 begann er 
dort mit den Proben. Sie mußten aber auf Veranlassung der 
Intendanz zugunsten der Einstudierung einer Bellinischen Oper 
einstweilen abgebrochen werden. Bald darauf finden wir Marsch« 
ner in Kopenhagen , wo er am 4. Mai die Ouvertüre und einige 
Arien des »Schloß am Ätnac in einem Konzert zur Aufführung 
brachte und, wie erwähnt, am 43. Mai die dortige Premiere des 
»Heiling« leitete. Nach seiner Rückkehr nach Hannover (20. Mai) 
wurden die Proben zu »Schloß am Ätna« wieder aufgenommen^ 
und am 5. Juni 4836 ging die Oper in überaus glänzender Aus- 
stattung erstmalig in Hannover in Szene. Hier fand sie Beifall. 
Marschner schreibt darüber in dem erwähnten Brief an Herloß- 
söhn: »Die Oper hat einen beispiellosen Erfolg gehabt, und meine 
Ehre, der man durch die Aufführung in Leipzig zu nahe trat^ 
ist gerettet.« Die Theater in Kopenhagen, Amsterdam, Breslau 
und Kassel folgten mit ihren Aufführungen bald nach. Aber nir- 
gends vermochte das Werk sich zu halten. 4 849 erschien es noch 
einmal in Hannover, um dann für immer zu verschwinden. 

Die Handlung, deren Stoff einer alten Sage entlehnt ist, spielt 
am Rhein und ist kurz folgende. Wilhelm von Stahleck hat seine 
Verlobte, Helene von Falkenberg, treulos verlassen und sich Adel- 
heid von Stauff zugewandt. Als gewöhnlicher Edelmann wird er 
aber von Adelheid verschmäht. »Der nur, der Reichtum, Rang 
und Größe, nicht Burgen — der Thronen bieten« könne, solle 
ihr Geliebter, ihr Gemahl sein. Es scheint, als ob dieses über- 
mütige Verlangen in Erfüllung gehen wird. Adelheid findet einen 
Brief, in dem ein Unbekannter ihr eine Krone anbietet, wenn sie 
sein eigen sein wolle. Als Zeichen ihrer Huld solle sie dem Frem- 
den ihren Ring vom Herzensfinger senden. Adelheid ist dazu 
bereit, und ein Rabe holt um Mitternacht den Ring. Im zweiten 
Akt erscheint bei einem von Adelheid veranstalteten Fest der Ver- 
fasser jenes Briefes. Es ist der Marchese de! Orco (Bariton), hinter 
dem der Teufel sich verbirgt. Im dritten Akt verheißt er Adel- 
heid die angebotene Krone und ein unerhört prunkvolles Leben 
auf seinem Schloß am Ätna. Doch müsse sie ihm mit ihrem Blut 
einen Vertrag unterzeichnen, daß sie ganz und für ewig sein eigen 
sei. Auf Wilhelms Warnung hin zögert sie einen Augenblick, 
unterschreibt aber schließlich den Pakt, als der Marchese ihren 
Stolz verletzt: »Ein Wort schon macht Euch schwanken? Ihr 
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seid wie andre Fraun!« Die sonst Herzlose fühlt jetzt, wo sie 
Wilhelm verloren hat, eine leise Liebesregung zu diesem Jüngling. 
Da verlangt der Marchese, sie solle Wilhelm einen vergifteten Ring 
senden. Ihre anfängliche Weigerung weiß er durch die verlockend- 
sten Versprechungen niederzuschlagen. Wilhelm erhält den Ring, 
wird aber durch Helenes Gebet gerettet, wodurch diese ihren Ver- 
lobten wieder für sich gewinnt. Adelheid ereilt die gerechte Strafe. 
Mit den Worten »Hin zum Ätna mußt du fort, weil du dich mit 
Blut verschrieben!« reißt sie der falsche Marchese in den sich 
öffnenden Höllenschlund hinab. 

»Der Gegenstand dieser Oper«, so lautet eine Bemerkung auf 
dem Titelblatt des Klingemannschen Originalbuches, »ist schon, 
ebenso wie der des ,Faust\ in einem ungedruckten, altdeutschen 
Marionettenspiele unter dem Titel: ,Die HöUenbraut^ ^ bearbeitet, 
und zweien in dem kürzlich bei Cotta in Stuttgart herausgekom- 
menen Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe enthaltenen Be- 
merkungen zufolge intendierte schon Schiller, auf Goethes Anraten, 
eine neue dramatische Gestaltung dieses Stoffes 2, welcher sich 
übrigens ohne Frage mehr für die Oper als die in sich abgeschlos- 
sene Tragödie eignet.« 

In dem erwähnten Brief an Herloßsohn gibt Marschner selbst 
zu, daß Klingemann mit dem »Schloß am Ätna« kein poetisches 
Meisterwerk geliefert hat. »Allein es ist doch«, schreibt er, »Sinn 
und Zusammenbang, ja selbst Moral darin; und vergleicht man 
es mit Somnambula, Robert dem Teufel (sollte eigentlich heißen 
R. der Esel, denn was tut er wohl] usw., so tröste ich mich noch 
für diesmal.« Dramatisch relativ am besten ist der Schluß des 
ersten Aktes und der dritte Akt. 

An diesen Stellen ist auch die Musik am gelungensten. Im 
allgemeinen macht sich auf Schritt und Tritt ein starkes Italiani- 
sieren bemerkbar. Es war daher unberechtigt, daß Marschner 
gerade gelegentlich des »Schloß am Ätna« in dem erwähnten Brief 
an Herloßsohn äußerte, es sei sein Bestreben, die Ehre deutscher 
Kunst hochzuhalten, damit man nicht »in welschen Wassern und 
französischen Pikanterien ersaufen oder ersticken« müsse. Zahl- 
reicher als in den drei vorhergehenden Opern treten uns hier 
Anklänge an Weber entgegen. 

Die Ouvertüre beweist aufs neue Marschners Schwäche in der 
Handhabung dieser Form. Ein Allegro con fuoco leitet ein. Nach 



1 Siehe Tieck »Kritische Schriften« I, S. 162fr.; Leipzig 4S48. 

2 Goethe an Schiller, 1. August 1800; Schiller an Goethe, 2. August 1800. 
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einem Zwischensatz (Andantino), der thematisch dem Andantino 
des Terzetts Nr. \ 4 identisch ist, folgt der Hauptsatz (AUegro cod 
fuoco), dessen erstes Thema der Schlußmusik des dritten Akte» 
entnommen ist, während das zweite in der Arie Adelheids (Nr. 6) 
sich wiederfindet. 

Die Introduktion (Nr. \) bringt einen lebendigen, melodisch 
gefälligen Winzerchor, der allerdings mit seinem italienischen Gha» 
rakter in das rheinische Milieu nicht recht hineinpaßt. Nr. 2, Duett 
zwischen Helene und ihrem Oheim Wratislaw, fängt ganz stim- 
mungsvoll an, unter zarter Holzbläserbegleitung, gerät im weiteren 
Verlauf aber in weichliche Sentimentalität. Den Vorzug der Ge- 
sanglichkeit freilich besitzt dieses Stück wie überhaupt die ganze 
Oper in hohem Grade. Einzelne besonders dankbare Nummern der 
Oper haben sich wegen dieses Vorzugs noch lange Zeit großer Beliebt- 
heit in Privatmusikaufführungen erfreut. Der Chor des folgenden 
Dithyrambus (Nr. 3) ist weniger ein übermütiger Bacchantengesang 
als vielmehr ein gewöhnliches Trinklied, wie es Marschner so oft 
geschrieben hat; am ehesten haben noch die mehrmals wieder- 
kehrenden Takte 9 bis 12 (Trompeten und Pauken hinter der 
Szene) mit ihrer rhythmischen Verschiebung etwas Bacchantisches 
an sich. . Von der Ballettmusik dieser Nummer ist der erste Teil 
(h-moll) am gelungensten. Die Einfügung von dramatisch mehr 
oder weniger unbegründeten Balletts, wie sie sich in allen Marsch- 
nerschen Spätwerken findet, ist zweifellos auf den Einfluß der 
französischen großen Oper zurückzuführen. In Nr. 4, Rezitativ 
und Kavatine Helenes, erweist sich das ausschließlich von Holz- 
bläsern begleitete Rezitativ als sehr wirkungsvoll, während die 
Kavatine, die nur von sordinierten Streichern gestützt wird, mit 
ihrer Rührseligkeit hart an die Grenze einer Karikatur des un- 
glücklich liebenden Mädchens streift. Nr. 5, Duett zwischen Wil- 
helm und Helene, beginnt mit einem gut deklamierten und der 
Situation durchaus entsprechend gestalteten Rezitativ. Vom Rezi- 
tativ vor der Arie Adelheids (Nr. 6) gilt das Gleiche. Das diesem 
Rezitativ vorausgehende Vorspiel bringt mit Bezug auf Adelheids 
erste Worte »Welchen Triumph hab' ich erlebt!« (bei dem Bac- 
chantenfest) »das Volk, die Knappen und die Ritter, sie staunten 
diese Schönheit an. . .< die Begleitungsfigur des Bacchantenchors 
aus Nr. 3. Einzelne wirklich geniale Züge trägt das Finale (Nr. 7): 

Zunächst liest Adelheid sprechend unter Orchesterbegleitung 
den Brief des Marchese. Dieses Melodram ist wenig bedeutend; 
einen Vergleich mit den Melodramen im »Vampir« und »Heiling« 
kann es keineswegs aushalten. Der Marchese wiederholt die letzten 
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Worte des Briefes hinter der Szene mit einem verführerischen, 
dämonischen Gesang (Notturno), der, nur von Violine, Bratsche 
und Baß auf dem Theater begleitet, Marschners Kunst in der Dar- 
stellung des Duster-Dämonischen auf alter glanzvoller Höhe zeigt. 
Adelheid kommt zu dem Entschluß, den Ring zu übersenden 
.(AUegro non tanto), wobei eine charakteristische Begleitungsfigur 
auftritt, welche die Melodik und Rhythmik des »Tristan« antizi- 
piert (Klavierausz. S. 62). Während es Mittemacht schlägt, öffnet 
ein Windstoß das Fenster, und ein herbeiflattemder Rabe setzt 
fiich auf der Brüstung nieder. Von Schauder erfüllt, gewahrt 
Adelheid auch die warnende Gestalt ihrer verstorbenen Mutter, 
•die den verhängnisvollen Ring ehedem getragen hat. Zu all diesen 
Vorgängen erklingt eine Musik (Andante) mit schauerlichen chro- 
matischen Sechzehntelläufen in den sordinierten Violinen, eine 
romantische Stimmungsmalerei allerersten Ranges. Der Schluß 
dieses Andantes bringt eine ganz wagnerisch anmutende Wendung 
.(Klavierausz. S. 64). Wieder hört man dann in derselben Weise 
wie vorher den verführerischen Gesang des Marchese. Da reißt 
Adelheid den Ring vom Finger und wirft ihn hin. Der Rabe 
^schießt unter einem fürchterlichen Donnerschlag auf den Ring und 
fliegt mit ihm von dannen. Durch das Phrasenhafte des kurzen 
-Orchesternachspiels wird die unheimliche Wirkung der Szene leider 
etwas abgeschwächt. 

Der zweite Akt beginnt mit einem witzigen, feuchtfröhlichen 
Baßlied Kaspars, des Knappen Wilhelms (Szene und Arie, Nr. 8). 
Das folgende Duett zwischen Kaspar und Blandine, Adelheids Zofe, 
ist ein erfreuliches, im Singspielcharakter gehaltenes Stück, das 
auf den Stil Lortzings hinweist. Über die Arie Wilhelms (Nr. 4 0) 
ist zu bemerken, daß ihr AUegro con brio-Teil sich als stark 
weberisch erweist. Der diabolische Diener des Marchese, Fiametto, 
wird im Finale (Nr. 4 4) durch ein straff rhythmisiertes cis-moll- 
Thema (Klavierausz. S. 94), der Marchese selbst durch eine rhyth- 
misch prägnante Holzbläserstelle in fis-moll (Klavierausz. S. 96) 
recht treffend charakterisiert. Viel Charakter hat auch die Musik 
^u einem Solotanz italienischer Masken: auf einen e-moU-Satz mit 
schwirrenden Geigentriolen folgt als wirksamer Gegensatz ein rhyth- 
misch schärfer profiliertes G-dur-Scherzando. Dieses bricht plötz- 
lich ab — ein dramatisch wirkungsvoller Zug — , als Wilhelm 
den Marchese herausfordert. Die Herausforderung selbst und der Au- 
genblick, wo der Marchese Wilhelm den Degen aus der Hand schlägt, 
sind musikalisch auch recht eindrucksvoll dargestellt. Den Schluß 
^es Finales bildet ein gegenseitiges Ansingen aller Anwesenden, 
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bei dem der Komponist infolge des schwachen Textes nichts Be- 
deutendes geben konnte. 

Zu Anfang des dritten Aktes singt Blandine eine dramatisch 
überflüssige Romanze (Nr. 4 91), die in keiner Weise zu fesseln ver- 
mag. Ein genialer Wurf ist dagegen die folgende Arie des Marchese 
^Nr. 43). In dem einleitenden Rezitativ, besonders aber in der 
Arie selbst (»Mein Schloß liegt fem am Ätna, im Tale der Dämonen«) 
gelangt die teuflisch- dämonische Lüsternheit zu unübertrefflich 
packendem Ausdruck; an Einzelheiten seien die wuchtigen Dezimen- 
sprünge in der Singstimme ^, das straff rhythmisierte diabolische 
Motiv im Orchester und die grandios-unheimlich wirkende Koloratur 
bei »schließen« erwähnt. Das der Arie angefugte Rezitativ zwischen 
dem Marchese und Adelheid ist bis auf das chromatische Aufwärts- 
steigen der Singstimme von H bis A bei den Worten des Marchese 
»sie dienen mir zum Schwüre ew'ger Liebe . . . .« weniger gut ge- 
lungen. Dem unmittelbar folgenden Terzett (Nr. \ 4) liegt zu Anfang 
«in Motiv in g-moU zugrunde, das im Munde des Marchese sehr 
dämonisch wirkt, diesen Charakter aber verliert, sobald es Adel- 
heid in Dur übernimmt. Wühelms Erregung, der nun seine Geliebte 
dem Verderben preisgegeben sieht und sie davor warnt, kommt 
durch ein recht charakteristisches Motiv zum Ausdruck (Klavier- 
auszug S. 430). Dann aber wird Walzerrhythmus angeschlagen, 
der der dramatischen Situation unangemessen ist, und mit dem 
gelegentlich der Ouvertüre schon erwähnten Andantino vollends gerät 
der Komponist in schlechteste Koloraturenmanier. Der Augenblick 
femer, wo Adelheid sich bereit erklärt, dem Marchese die geforderte 
Unterschrift zu geben, hat eine seiner großen dramatischen Be- 
deutung keineswegs entsprechende musikalische Ausgestaltung er- 
fahren. Wieder sehr charakteristisch ist dagegen das erregte 
Synkopenmotiv in der Begleitung zu Wilhelms Worten »Nun bist 
du ganz verloren, zum Abgrund taumelst du!« (Klavierauszug 
S. 438). Aus dem weiteren Verlauf des Terzetts sei nur noch die 
zarte Holzbläserstelle (ELlavierauszug S. 4 44), die Adelheids erste 
Liebesregung zu Wilhelm ausdrückt, und der ausgezeichnet ge- 
lungene Schlußsatz (Allegro moderato in tempo) hervorgehoben, in 
dem der Marchese Adelheid auffordert, Wilhelm einen vergifteten 
Ring zu senden; neben den wuchtigen Baßschritten in den ersten 

1 Große Intervallsprünge in der Singstimme haben zuerst die neapolita- 
<aischen Opemkomponistea wie Jomelli, Traöta in den sogenannten Rache&rien 
angewandt. In der romantischen Oper begegnen wir solchen Intervallsprüngen 
schon bei £. T. A. Hoifmann (Kühlebom in der >Undinec) und Weber (z. B. 
■n der Ozeanarie im >Oberon«). 
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Takten verdient aus diesem Satz folgende wirksame Stelle (Klavier- 
auszug S. H3) besondere Erwähnung: das Orchester bricht ff mit 
einem freien verminderten Septakkord über einem Orgelpunkt auf 
H plötzlich ab, und Adelheid singt: »Ich soll ihn morden?«; nach 
einer kurzen gewissermaßen fragenden H-dur- Phrase des Orchesters 
im pp nimmt die Musik bei des Marchese Worten »Dieser Chrysolith 
verschließt ein tötend Gift in seinem Kreise . . . . « eine geheimnis* 
volle Wendung nach C-dur. In dem an das Terzett unmittelbar 
sich anschließenden Duett (Nr. 45} überragt der charakteristisch 
gefärbte erste Teil (AUegro ma non troppo) den zweiten (L'istesso 
tempo), der stark an Donizetti anklingt. Ein Gegenstück zu der 
Werbung des Marchese um Adelheid bringt Nr. 4 6, Lied Fiamettos, 
der um Blandine anhält. Trotz des tändelnden, italienischen 
Charakters konmit in dieser Nummer doch eine gewisse Unheim- 
lichkeit zum Ausdruck. Nr. 4 7, Szene und Duett zwischen Helene 
und Wilhelm, der nun die Folgen des vergifteten Rings verspürt, 
zeigt sich im ersten Teil (AUegro agitato) stark von Weber ab- 
hängig. Im Finale (Nr. 18) endlich, in dem das thematische Ma- 
terial der Arie des Marchese (Nr. 13) verwendet wird, ist von 
Interesse, daß uns als Hauptthema des ersten Teiles (Allegro giusto e 
maestoso) die melodische Phrase aus der Eintrittsarie der Elisabeth 
im »Tannhäuser« »Wie jetzt mein Busen hoch sich hebet« fast 
wörtlich entgegentritt. 

Die Lektüre von »Lebensbilder aus Ostindien« ^ brachte Marschner 
auf einen neuen Opemplan. Er glaubte, das Wah! Wah! der 
Hindupriester müsse einen guten Effekt machen. Wieder war es 
sein Schwager Wohlbrück, den er um die Herstellung des Librettoa 
anging. Wohlbrück hegte anfänglich Bedenken gegen den StofT^ 
gab aber schließlich dem Drängen seines Schwagers nach und ver- 
faßte das Buch zu einer dreiaktigen komischen Oper, »Der Bäbu« 
betitelt 3. 

Die Komposition dieses Librettos begann Marschner im November 
1836 und vollendete sie am 24. November 1837^ 

WeU er in der damals in Hannover engagierten Sängerin Herbst- 
Jazed6 eine für die Hauptpartie des Werkes wie geschaffene Person- 

^ Der Autor konnte vom Verfasser dieser Abhandlung nicht in Erfahrung 
gebracht werden. 

2 »Bäbu« besonders in Bengalen gebräuchliche Bezeichnung für Edler, Herr.. 

> Originalpartitur des »Bäbu« (98. Werk) im Besitze von Frau Lentz. 
Vollständiger Klavierauszug vom Komponisten bei Julius Wunder, Leipzig,, 
erschienen. 
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lichkeit gefunden zu haben glaubte, beschloß er, den »Bäbu« in 
Hannover zum erstenmal in Szene gehen zu lassen. Die Premiere 
fand, nicht ohne Beifall, am 19. Februar 1838 statt. In Frankfurt 
fiel die Oper in demselben Jahre durch. Außerdem wurde sie 
noch in Breslau und Kopenhagen gegeben. 

Der Titelheld ist ein orientalischer Erzgauner und -schlemmer. 
Seine Ränke bilden den Kernpunkt der Handlung. Leider hat 
Wohlbrück damit eine dramatisch interesselose sentimentale Liebes* 
geschichte verquickt. Die Handlung spielt in Kalkutta im Jahre 
1818: 

Dem Bäbu gelingt es, durch gefälschte Dokumente, falsche 
Zeugen und bestochene Richter den Schagidar Ali um seine Güter 
zu betrügen. Alis Tochter, Dilafrose, hat eine unglückliche Liebe 
zu einem Engländer, Forester, der ihr untreu geworden ist und 
sich mit Eva Eldridge^ einer Verwandten des Gouverneurs von 
Kalkutta, verlobt hat. Es kommt zu einer Aussöhnung zwischen 
Forester und Dilafrose. Unmittelbar darauf wird das Mädchen von 
vermummten Dienern des Bäbu entführt und in dessen Haus ge- 
bracht. Forester befreit sie schließlich aus den Händen des Völlers, 
und dieser wird nun wegen seiner Missetaten vor Gericht ge- 
schleppt. 

Marschners ungewöhnliche Begabung für das Komische be- 
kundet sich auch im »Bäbu« in vortrefflicher Weise. Leider hat 
der Textdichter hier zur vollen Entfaltung dieser Begabung nur 
wenig Gelegenheit geboten; wirklich komisch ist eigentlich nur die 
erste Szene. Die Musik der nichtkomischen Nummern zeigt meisten- 
teils rhythmische Monotonie und farblose Melodik. 

Ein Versuch, den heute vergessenen »Bäbu« durch eine Text- 
bearbeitung zu neuem Leben zu erwecken, wofür Münzer eifrigst 
plaidiert, erscheint uns bei der gekennzeichneten Beschaffenheit der 
Musik aussichtslos. Übrigens hatte schon Marschners Verleger, 
Hofmeister in Leipzig, die Idee, der Musik einen neuen Text unter- 
zulegen. Der Komponist hielt aber diesen Vorschlag für unmög- 
lich, auch für unnötig, da er sich von dem Lokalerfolg in Hannover 
täuschen ließ. 

Die Ouvertüre, die sich bis auf ein eingeschobenes kurzes An- 
dantino im Vivo-Tempo bewegt, zeigt wieder eine lose Neben- 
einanderstellung von Motiven der Oper ohne thematische Arbeit. 
Seltsam erscheint es, daß dabei ausschließlich Motive zur Verwen- 
dung kommen, die Dilafrose und Forester angehören, daß also auf 
den Titelhelden nicht vorbereitet wird. Das Orchester der Ouver- 
türe weist Triangel, Becken und große Trommel auf, was insofern 

Qaartz, Heinricli liargclmers Opern. 6 
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beachtenswert ist, als der Komponist in der Oper selbst von dem 
Schlagzeug als orientalischem Charakteristikum keinen ausgiebigen 
Gebrauch gemacht hat. 

Die einleitende komische Gerichtsszene (Introduktion Nr. 1) ist 
ein Meisterstück in ihrer Art. Das orientalische Kolorit ist gut ge- 
troffen. Die Instrumentation ^eigt überall Frische und Eigenart. 
Einzelne besonders charakteristische ZQge seien aus der Szene her- 
vorgehoben. Am Anfang illustriert ein Trillermotiv in den Streichern 
ausgezeichnet, wie Ali und der Bäbu hartnäckig auf ihrem Recht 
bestehen. Sehr komisch wirkt es, wenn die beiden und der Chor 
der falschen Zeugen durcheinanderschreien (Klavierauszug S. 18). 
Köstlich ist das mehrmals wiederkehrende >Wah! Wah! Was soll 
ich sagen?« des von dem Bäbu bestochenen und nun sich blöd- 
sinnig stellenden Verteidigers Alis; besonders das >Wah! Wah!« 
mit cresc. und decresc. auf dem gleichen Ton wirkt sehr witzig. 
Aus dem folgenden Duett zwischen Ali und dem Bäbu (Nr. S] sei 
eine Stelle gegen den Schluß hin erwähnt: von beiden Seiten fallen 
ohne Begleitung des Orchesters die Schimpfworle »Du Narr! Du 
Hund!«, wobei es sehr ergötzlich wirkt, wie den Schimpfenden 
schlieBlich der Atem ausgeht und sie nur noch ein abgestoßenes 
»Du, Du« herausbringen (Klavierauszug S. 35). Recht erfreulich 
ist Nr. 4, Romanze Dilafroses. Duftiges orientalisches Kolorit trägt 
dieses stimmungsvolle, mit einer selbständigen Flötenmelodie aus- 
gestattete Stück, das wohl wert wäre, heute noch gesungen zu 
werden. Die folgende Arie Foresters (Nr. 5) erweist sich als eine 
Mischung von schlechtester deutscher Sentimentalität und Rossi- 
nismus. Besser ist das Finale (Nr. 6). Im Hause des Gouverneurs 
wird ein Fest gefeiert. Der Bäbu trifft zunächst mit Dienern die 
Vorbereitungen dazu. Seine emsige Geschäftigkeit wird durch das 
walzerartige Thema, das den Anfang der Nummer (Arie mit Chor, a) 
beherrscht, treffend zum Ausdruck gebracht. Komisch wirken die 
Oktavensprünge, mit denen die Diener nach dem Bäbu rufen. Sehr 
lebendig ist der Festchor (d), der im Anfang hübsche Imitationen 
zwischen Chor und Orchester enthält. Der Zwergenmarsch (e) 
interessiert, weil im ersten Satz (Allegretto) zwei sordinierte Trom- 
peten zum Zwecke einer komischen Wirkung zur Verwendung 
kommen *. 



1 Sordinierte Trompeten, die zu ernstem Zweck beispielsweise Mozart 
gebraucht hat, sind zur Erzielung einer komischen Wirkung schon im » Dorf- 
barbier € von Schenk, später unter anderem in den > Meistersingern« ange- 
wandt worden. 
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Der zweite Akt beginnt mit einer Traumszene (Nr. 7) zwischen 
Dilafrose und Forester, in der Dilafroses Romanze aus dem ersten 
Akt wiederkehrt. Zwei Themen aus dieser Szene sind in der Ouver- 
türe verwandt, das in Es-dur vor Foresters Einschlummern (Klavier- 
auszug S. 96) und das in a-moll, unter dem Dilafrose den Schla- 
fenden mit geheimnisvollen Zeichen beschwört, seine wahren Gefühle 
zu offenbaren (Klavierauszug S. 102). Die Nummer schließt mit 
einem Liebesduett, das im dritten Akt anklingt. In dem folgen- 
den Kinderlied (Nr. 8), das Dilafrose ihrem kleinen Knaben, dessen 
Vater Forester ist, vorsingt, zeigt das Vor- und Nachspiel mit 
der Nebeneinanderstellung von A- und F-dur einen gewissen 
harmonischen Reiz. Das thematische Material dieses Liedes 
ist in die Ouvertüre übernommen worden. In dem Quintett Nr. 9 
fällt die glückliche Verteilung der Singstimmen auf. Aus Nr. 10, 
Chor, Rezitativ, Lied und Chor, verdient die Stelle besondere Er- 
wähnung, wo uns das Schlemmerleben des Bäbu vorgeführt wird. 
Zur Charakterisierung der Schlemmerei erscheint eine weiche, be- 
hagliche Melodie (Klavierauszug S. 1 86 f.) , die hauptsächlich eine Solo- 
flöte durchführt; das Trinken insbesondere illustrieren in witziger 
Weise Terzenparallelen in Klarinetten und Fagotts (Klavierauszug 
S. 127, Takt 4). 

Der dritte Akt bringt nach einem einleitenden Quintett (Nr. 1 3) 
einen parodierenden Fakirchor (Nr. 14), in dem das >Wah! Wahl« 
aus der Introduktion (Nr. 1 ) wiederkehrt, hier mit kleinen Sekund- 
vorschlägen versehen. In dem Finale (Nr. 15), in dem der Fakir- 
chor (Nr. 1 4) und das Liebesduett aus Nr. 7 anklingen, findet sich 
eine entzückende Stelle (Klavierauszug S. 179 f.): Dilafrose singt 
den trunkenen Bäbu in iSchlaf; ihr >la, la, lac beantwortet der 
allmählich Einschlummernde, bis er schließlich nur noch einen Ton 
davon zu lallen vermag; mit duftigster E-dur-Bläserbegleitung klingt 
diese liebenswürdige kleine Szene aus. 

Mit seinem nächsten dramatischen Werk, »Kaiser Adolph von 
Nassauc, betrat Marschner wie in der Jugendoper >Lukretia« das 
Gebiet der historischen Oper. 

Das vier Akte umfassende Libretto stammt von Heribert Rau \ 
Über die Entstehungszeit der Komposition gibt die Original- 
partitur ^ mit folgender Bemerkung Aufschluß: »Angefangen zu 



1 Geb. 4 4. Februar 4 843 zu Frankfurt a. M., gest. 26. Sept. 4 876 zu Oifen- 
bach; Prediger von Beruf. 

2 Bis auf den vierten Akt im Besitze von Frau Lentz. Vollständiger Klavier- 
auszug vom Komponisten bei G. Bacbmann, Hannover, erschienen. 4 80. Werk. 

6* 
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entwerfen im März 1844. Partitur vollendet am 3. Oktober 1844. 
(Mit der Part angef. Ende Juny 1844).« 

Am 5. Juni 1 845 erlebte die Oper ihre Uraufführung in Dresden^ 
in Marschners Anwesenheit. Eduard Devrient, der damals dort Ober- 
regisseur war, hatte das Werk inszeniert, Richard Wagner dirigierte. 
Wie es zu dieser Aufführung gekommen war, darüber schreibt 
Wagner in seiner jüngst erschienenen Autobiographie^ folgendes: 
»Nun erfuhr ich aber, daJß Marschner eine neue Oper, Adolph 
von Nassau, fertig habe; in einer mir zukommenden Reklame, deren 
Wahrhaftigkeit ich nicht zu beurteilen vermochte, war die ,patrio- 
tische, edle, deutsche Tendenz^ dieser neuesten Schöpfung Marsch- 
ners mit besondrem Nachdruck hervorgehoben; es lag mir daran, das 
Dresdener Theater an die Initiative zu gewöhnen, und ich bestimmte 
Herrn von Lüttichau, die Oper, noch ehe sie sonst wo aufgeführt 
sei, sofort für Dresden zu verlangen. Marschner, welcher von den 
hannoverschen Theaterbehörden nicht mit besonderer Vorliebe be- 
handelt zu werden schien, nahm die Einladung mit großer Wärme 
auf, sandte seine Partitur, und erklärte sich bereit, zur Aufführung 
selbst nach Dresden zu kommen. Herrn von Lüttichau war es 
nicht recht, ihn selbst an der Spitze der Kapelle wiederzusehen; 
auch ich fand, daß eine zu häufige Berufung fremder Dirigenten 
zur persönlichen Leitung ihrer Werke unter Umständen zu Ver- 
wirrungen führen könnte, die nicht immer so unterhaltend und 
lehrreich wie beim Sponünischen Besuch ausfallen könnten. Es 
blieb dabei, daß die Oper meiner persönlichen Leitung übergeben 
war. — « Bald darauf (15. Februar) dirigierte Marschner selbst den 
»Adolph« in Hamburg. Im Laufe des gleichen Jahres wurde die 
Oper auch in Breslau gegeben. Nachhaltigen Erfolg vermochte sie 
nirgends zu erringen. In Berlin eine Aufführung durchzusetzen, 
bemühte sich Marschner vergeblich >. In Hannover ist »Adolph« 
nie über die Bühne gegangen. Im Jahre 1881 wurde dort zwar 
eine Aufführung angestrebt, von dem Kapellmeister Herner, der 
noch unter Marschner als Geiger gedient hatte und nun eine Pflicht 
der Pietät gegen den verstorbenen Meister erfüllen wollte, und von 
dem Heldentenor Schott, den die Titelrolle des »Adolph« reizte; 
die Sache mußte aber aufgegeben werden, weil der Text unmög- 
lich erschien und Richard Pohl, dem die Umarbeitung anvertraut 
war, nicht dazu kam. 

In der Tat ist das Libretto gänzlich unzureichend. Es vermag 
nicht das geringste dramatische Interesse zu erregen, ist, wie ein 

1 »Mein Leben« S.Teil, S. 348; München 4 9H. 

2 S. »Die Musik« 4902, 4. Septemberheft: Brief Marschners an Meyerbeer. 
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Kritiker gelegentlich der Hamburger Aufführung sich ausdrückte^, 
»langweilig, da es nur Aufgewärmtes und längst Verbrauchtes zu 
Markte trägt«. Die Handlung ist in aller Kürze folgende. Der 
Erzbischof Gerhard von Mainz, der Adolph von Nassau zur deut- 
schen Kaiserkrone verholfen hat, begehrt von diesem als Lohn 
dafür Thüringen und Sachsen. Da Adolph auf diese Forderung nicht 
eingeht, trachtet Gerhard ihm nach dem Leben. Vor einem Mord- 
anschlag Gerhards rettet den Kaiser seine Geliebte Imagina. Aus 
Rache dafür vergiftet Gerhard sie durch eine angeblich geweihte 
Rose. Inzwischen hat er die Wahl Albrechts von Österreich zum 
Gegenkaiser durchgesetzt. Es kommt zu einer Schlacht zwischen 
Adolph und Albrecht. Adolph wird von einem vermeintlichen 
Freunde, dem Grafen Geroldseck, Imaginas verschmähtem Verlobten, 
erschlagen. 

Die Oper zeigt noch deutlicher als »Schloß am Ätna« und 
»Bäbu« Marschners künstlerischen Verfall. Wirkliche Geniezüge 
weist sie nirgends auf. Der berüchtigte Ausdruck »Kapellmeister- 
musik« dürfte hier mit vollem Recht am Platze sein. Die Motive, 
schon an sich blaß in der Erfindung, werden in rein handwerks- 
mäßiger Weise, meist durch schematisches Hinaufrücken in eine 
höhere Tonart (Rosalien), weitergesponnen. So schleppt sich die 
Musik in ödestem Gleichmaß dahin. Am erträglichsten sind noch 
die Rezitative. Dem italienischen Geschmack werden wieder sehr 
häufig Zugeständnisse gemacht. Von der »patriotischen, edlen 
deutschen Tendenz« ist in der Musik nur wenig zu spüren. 

Wagners Urteil über Text und Musik lautet ähnlich (Fortsetzung 
des obigen Zitats aus seiner Autobiographie) »Wie bereute ich das! 
Die Partitur kam an: ein elendes Buch von Karl Golmick (ein 
Irrtum Wagners, da ja Heribert Rau Textdichter war) war vom 
Komponisten des Templer in so seichter Weise komponiert worden, 
daß schließlich der HauptefTekt in ein vierstimmiges Trinklied ver- 
legt war, worin der deutsche Rhein und deutsche Wein in der be- 
kannten Männerquartettweise gefeiert wurde [Nr. 20]. Mir entsank 
sofort der Mut, doch war die Sache nicht mehr rückgängig zu 
machen, und ich mußte nun suchen, durch eine ernste Miene die 
Sänger an der Ausdauer zu erhalten: dies war schwer .... Ich 
behauptete, es wäre gute deutsche Musik: sie sollten sich nur nicht 
irre machen lassen; sie sahen sich verwundert an, und wußten 
nicht, was sie von mir halten sollten .... Wirklich fand sich 
ein Finale [Nr. 4 9] vor, in welchem mein , deutscher Meister' Doni- 



1 Leipziger Allgem. Musikal. Zeitung 4 845, Nr. 4 7 (S. 894). 
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zetü dea Rang abzulaufen versucht halte: die Prinzessin war durch 
eine goldene Rose — das Geschenk des bösen Bischofs von Mainz 
— vergiftet worden, und geriet darüber in Delirium; Adolph von 
Nassau, mit den Rittern des deutschen Reiches, schwört Rache 
und ergießt sich in eine vom Chor akkompagnierte Stretta von 
unglaublicher Gemeinheit und Unbeholfenheit, so daß Donizetti 
sie jedenfalls seinem geringsten Schüler vor die Füße geworfen 
haben, würde.« 

Bevor wir zur Besprechung von Einzelheiten der Oper über- 
gehen, sei noch erwähnt, daß »Adolph von Nassau«, »Austin« und 
»Hiarne«, Marschners letzte dramatische Werke, zwei äußere Merk- 
male gemeinsam haben: einmal sind diese drei Opern, wie sonst 
nur noch »Lukretia«, ohne gesprochenen Dialog durchkomponiert, 
und ferner ist ihre Titelpartie im Gegensatz zu Marschners Meister- 
werken und »Schloß am Ätna«, in denen die Hauptrolle für Bariton 
bestimmt ist, für Tenor geschrieben. 

Die Ouvertüre des »Adolph« besteht aus einem einleitenden 
Andante grave von Charakter und Farbe und einem dagegen 
stark abfedlenden Allegro molto con fuoco als Hauptsatz. Wieder 
also bestätigt sich unsere allgemeine Erfahrung über Marschners 
Ouvertüren. Im Andante grave bringen Flöten, Oboen und Klari- 
netten ein Motiv, das der Begleitungsfigur zu dem »Uhui!« in der 
Wolfsschluchtmusik des »Freischütz« fast identisch ist. Das Haupt- 
thema des schnellen Satzes kehrt in verkleinerter Form im Finale 
des vierten Aktes (Nr. 22) wieder, wo es zur Charakterisierung 
des Schlachtgetümmels dient; das Seitenthema begegnet uns im 
Verlauf der Oper da, wo Adolph seine Geliebte in einem Kloster, 
in dem sie von ihren Verwandten verborgen gehalten wird, wieder- 
sieht (Nr. 9). 

Dem Anfang der Introduktion (Nr. 4 ), einem Preischor auf den 
Kaiser, ist ein gewisser deutsch-nationaler Charakter nicht abzu- 
sprechen ; aber nur die ersten zwanzig Takte zeigen diese markige, 
gesunde Art. , Es folgt ein Ballo mit einem hübschen, allerdings 
mehr spanisch als deutsch gefärbten Hauptthema. Das sich an- 
schließende Rezitativ, eine Ansprache Adolphs, in der er die ver- 
samnielten Ritter zum Kampf für das deutsche Vaterland entbietet, 
zeigt sich textlich wie musikalisch der Eingangsrede des Königs 
Heinrich im »Lohengrin« verwandt. Aus dem folgenden höchst 
eintönigen Duett zwischen Gerhard und Adolph (Nr. 2) ragt die 
markige Vertonung von Gerhards Worten »Adolph, der Graf von 
Nassau, wurde des Reiches Kaiser nur durch mich!« hervor 
(Klavierauszug S. 38). Nr. 3 bringt eine Romanze Adolphs, die 
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am Schluß der Oper wiederkehrt Sie ist etwa in der chevale- 
resken Art der Ivanhoe-Lieder im »Templer« gehalten. Mit stolz- 
ritterlicher Melodie singt Adolph in der ersten Strophe von der 
Macht und Erhabenheit des Kaisers. Der Anfang der zweiten 
»Doch hlitzt auch die Krone mir golden vom Haupt, das Herz, 
das ist einsam geblieben . . .« läfit, da diese Melodie beibehalten 
ist, den erforderlichen musikalischen Kontrast vermissen; erst im 
weiteren Verlauf der Strophe wird dieser aufgestellt. 

Der zweite Akt enthält ein bedeutungsvolles Rezitativ zwischen 
Imagina und ihrer Jugendfreundin, der Äbtissin Adelheid (Nr. 6V2}. 
Es kommen folgende V^orte Imaginas in Betracht: »0 Gott! Mein 
Herz birgt noch die heißen Triebe, die mächtig es bewegt' bei 
seinem (Adolphs) ersten Blick.« Die melodische Phrase, mit der 
Marschner »heißen Triebe« vertont hat, hat Wagner mit zwei 
unwesentlichen rhythmischen Veränderungen wörtlich zu dem 
Siegmunds und Sieglindes Liebesverlangen charakterisierenden 
Thema in der »Walküre« benutzt, und die beiden letzten Takte 
der zitierten Stelle klingen im »Tannhäuser« an, am Anfang des 
Sängerkriegs bei Wolframs Worten »vergießen froh mein letztes 
Herzensblut«; von einer Entlehnung von selten Wagners kann in 
diesem letzteren Falle nicht gesprochen werden^ da ja der »Tann- 
häuser« ungefähr gleichzeitig mit dem »Adolph von Nassau« 
entstand. Sonst ist aus dem zweiten Akt nur noch die ppp ge- 
haltene Streichereinleitung in gis-moll zu Nr. 11, Rezitativ und 
Duett, hervorzuheben, die mit ihrem unheimlichen Kolorit der 
Situation (Gerhard sucht den Mordanschlag auf Adolph vorzubereiten) 
in treffender Weise gerecht wird. 

Den dritten Akt eröffnet eine pompöse Szene im Dome zu 
Mainz: Gerhard setzt Adolph ab, belegt ihn mit dem Interdikt 
und ruft Albrecht von Oesterreich zum Kaiser aus. Der Eingangs- 
chor »Du, dess' gewaltiger Schöpferruf die Firmamente ausge- 
spannt . . . « (Anfang von Nr. 1 4) trägt wieder einen gewissen markigen, 
national-deutschen Charakter. Nach einer nicht minder kräftigen 
orchestralen Einleitung von fünf Takten folgt eine Ansprache 
Gerhards an die versammelten Kurfürsten, die ebenso wie die 
Ansprache Adolphs im ersten Akt der Rede des Königs Heinrich 
im »Lohengrin« ähnelt. Der C-dur^Marsch Nr. 45, der am Schluß 
der Oper in einer andern Tonart wiederkehrt, weist ein charak- 
teristisches Hauptthema auf — besonders das As auf dem dritten 
Viertel ist von reizvoller Eigenart — , verläuft sonst aber unbedeutend. 
Aus diesem Akt sei noch der Anfang des Terzetts in Nr. 18 her- 
vorgehoben. Er bietet ein eklatantes Beispiel für Marschners starke 
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Anlehnung an die italienischen Opernkomponisten, die hier um so 
tadelnswerter ist, als die muntere italienische Weise gar nicht zu 
dem Text paßt (>0 schönes Weib! Stoß mich nicht zurück ....«, 
fleht Geroldseck zu Imagina). 

Der vierte Akt beginnt mit einem Männerchor (Nr. äO) (»Nennt 
mir den schönsten deutschen Strome), aus dem der biedere National- 
stolz spricht, der in der Zeit, wo diese Oper entstand, das Herz 
jedes braven Deutschen erfüllte (vgl. auch das Wagner-Zitat auf 
S. 85). Verhältnismäßig gut, dramatisch wie musikalisch, ist 
Adolphs Lebensende ausgestaltet. Der zum Tode verwundete Kaiser 
wird unter einem stimmungsvollen Trauermarsch in d-moU (Klavier- 
auszug S. ä49) auf die Bühne getragen. Da stürzt Imagina vor, 
sinkt zur Seite ihres Geliebten nieder und haucht nach einem zarten, 
träumerischen Gesang ihr Leben aus. Adolph nimmt, von sordinierten 
Streichern pp begleitet, mit der Melodie seiner Romanze (Nr. 3) 
von dieser Welt Abschied und folgt Imagina ins Jenseits. Da er- 
tönen hinter der Szene Trompetenfanfaren, die Albrechts Nahen 
verkünden. Dieser und sein Gefolge betreten unter dem hier nach 
Es-dur transponierten Odur-Marsch aus dem dritten Akt die Bühne. 
Während der erwähnte Trauermarsch kurz anklingt^ knien Freund 
und Feind an der Bahre des toten Kaisers zum Gebet nieder. 
Mit einem Jubelchor auf Albrecht, den neuen Kaiser, schließt die 
Oper. 

Der Text zu Marschners nächstem dramatischen Werk, »Austin«, 
große romantische Oper in vier Akten ^, rührt, wie schon erwähnt, 
von Marianne her. Ihre Autorschaft, die bisher vielfach ange- 
zweifelt wurde, steht nunmehr authentisch fest; denn in Marschners 
Nachlaß haben sich zwei Briefe, vom 23. und 25. Juli 4854, vor- 
gefunden, in denen Marianne ihrem Gatten gegenüber, der damals in 
Norderney weilte, über diese ihre Operndichtung sich äußert. 

Die Komposition des »Austin« wurde im September 1850 an- 
gefangen und im Juli 4851 vollendet. Im November 1851 begann 
Marschner in Hannover mit den Proben. Da infolge des Todes 
des Königs Ernst August (18. November 1851) das Theater für 
eine Zeitlang geschlossen wurde, verzögerte sich die Uraufführung 
noch bis zum nächsten Jahre. Am 26. Januar 1852 ging die 
Oper, mit großer Pracht in Szene gesetzt, erstmalig in Hannover 
über die Bühne. Tiefere Anteilnahme vermochte sie nicht zu err 
wecken. Sie erlebte in Hannover im ganzen nur sechs Aufführungen 



1 Die Originalpartitur ist nicht auffindbar. Eine abschriftliche Partitur 
besitzt das Hoftheater zu Hannover. Gedruckt wurde nichts von dem Werk. 
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und ist über diese Stadt nicht hinausgekommen. Die Theater in 
Wien und Dresden hatten die Partitur zwar gekauft, konnten sich 
aber nicht zur Aufführung entschließen. Ähnlich erging es dem 
Werk in München, obwohl dem dortigen Hofkapellmeister Lachner 
die Durchlesung der Partitur, wie er in einem, München den 
22. Nov. 1857 datierten Brief an Marschner ^ schreibt, große Freude 
gewährte und er auch versprach, die einleitende Arie Austins in 
einem Konzert zur Auffuhrung zu bringen. 

Die Handlung spielt in der letzten Hälfte des fünfzehnten Jahr- 
hunderts in Navarra: 

Franz Phoebus von B6arne ist durch die List seiner Feinde 
vom Thron seiner Väter vertrieben worden und irrt unter dem 
angenommenen Namen Austin unerkannt umher. Er liebt Gorisande, 
die jüngere Tochter des verstorbenen Vicomte von Maul^on und 
Soule, und findet Gegenliebe. Er beschließt nun, sich seinen Thron 
wiederzuerkämpfen und Gorisande zur Gemahlin und Königin zu 
machen. Gleichzeitig läßt der Gonnetable von Navarra, Graf von 
L^rin, durch seinen Stallmeister und natürlichen Bruder Bermudez 
um Gorisandes Schwester, Bianca, werben; ihre Hand hat ihr 
Vater dem Grafen, der ihm einst das Leben rettete, zum Dank 
dafür versprochen. Bianca schlägt jedoch ihrem Verlobten, dem 
Baron Joan von Andoin zuliebe L6rin aus. Da beschließt Gori- 
sande aus schwesterlicher Liebe, die ihr über der Liebe zu Austin 
steht, für Bianca das Versprechen des Vaters einzulösen: sie wird 
L^rins Gattin. Inzwischen hat Austin sich seinen Thron wieder- 
erkämpft. Als er Gorisande auffordert, mit ihm den Thron zu 
teilen, offenbart L6rin, zornentbrannt, sie als seine Gattin. Dieser 
sucht nun, nach der Krone begierig, den König aus dem Wege 
zu schaffen. Er läßt ihm als Geschenk eine vergiftete Flöte reichen. 
Der Anschlag mißlingt aber. Nicht den König ereilt das Verhängnis, 
sondern seinen Vetter, als er dem König auf der Flöte etwas vor- 
spielen will. Bermudez hat schnell die Kunde von dem Anschlag 
verbreitet, um L^rin bloßzustellen, da dieser ihm, als Bastard, alle 
Rechte streitig macht. L^rin wird ein Opfer der Volkswut, und 
der gerettete König kann nun Gorisande heimführen. 

Diese Handlung, die manche Unklarheiten aufweist, besonders 
wo es sich um die Person des Bermudez handelt, und im letzten 
Akt zum größten TeU hinter der Szene spielt, enthält für den 
Musiker keinerlei dankbare Situationen und Charaktere. Dem- 
entsprechend schwach ist die Vertonung ausgefallen. Seinerzeit 



1 Original im Besitze von Frau Lentz. 
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allerdings hat man der Oper überraschend jugendliche Erfindung, 
herrliche Melodien, vollendetste Formenschönheit, treffende Cha- 
rakteristik der Zeit und der Personen nachgerühmt^, und Marschner 
selbst hielt den »Austin« für sein gelungenstes Werk neben dem 
»Helling«. 

Im »Austin« ist zum ersten und einzigen Male in den Opern 
unseres Komponisten an die Stelle der Ouvertüre eine freie Ein- 
leitung gesetzt, vielleicht unter dem Einfluß Wagners (»Lohengrin«]. 
Sie besteht aus einem Allegro con fuoco und einem Andante 
sostenuto, an das die erste Nummer, Introduktion und Arie Austins, 
sich unmittelbar anschließt. Hinsichtlich der musikalischen Qualität 
zeigt sich diese freie Einleitung als das weitaus beste Stück der 
ganzen Oper. Sie soll die traurige Stimmung des vertriebenen 
Austin und seinen Trost charakterisieren, den er in Corisandes Liebe, 
auf die das gesangliche Thema des Andante sostenuto (Anh. Beisp. \ 0) 
hinweist, gefunden hat. 

Die Musik der Oper selbst im einzelnen zu besprechen verlohnt 
sich bei ihrer geringen Bedeutung nicht. Sie sei nur allgemein 
gekennzeichnet. Der Gesamteindruck ist ähnlich wie beim »Adolph 
von Nassau«: Motive ohne Eigenart werden in ganz schematischer 
Weise lange Strecken hindurch weitergesponnen. Die Romantik, 
zuweilen von Weber abhängig, zeigt sich sehr verblaßt. Enthielten 
die Rezitative im »Adolph« manche charakteristische Einzelheiten, 
so sind sie hier ganz schablonenhaft behandelt, meist mit dem 
stereotypen Streichertremolo. Italienische Einflüsse weist »Austin « 
im Gegensatz zu den vorhergehenden Opern kaum auf. Hier und 
da begegnen uns wieder wagnerische Wendungen, nicht nur musi- 
kalische^ sondern auch textliche. Als Beispiele dafür seien zwei 
Stellen aus dem Finale des ersten Aktes angeführt. Bei Corisandes 
Worten »Es fesselt sie (Bianca und Joan) schon Jahre ein innig 
Liebesband . . . . « bringen die Violoncelli ein Motiv, das den Ge- 
witterruf aus dem »Ring'< vorausnimmt (Anh. Beisp. W), — Wagner 
hat den »Austin« nicht gekannt. Denn als die Partitur nach Dresden 
geschickt wurde, war er ja nicht mehr dort. Seine ironische 
Äußerung in einem Brief an Uhlich (März 1852) »Viel Spaß macht 
mir die vergiftete Flöte im ,Austin'« ist vielleicht so zu erklären, 
daß er eine Besprechung des Werkes gelegentlich der Aufführungen 
in Hannover gelesen hat. — Ferner zeigt der Anfang der Auftritts- 
arie L^rins textliche Ähnlichkeit mit der Eintrittsarie Elisabeths im 
»Tannhäuser«: L6rin singt: »Dich grüß, ich, Halle, wo der Freund 



Vgl. Neue Musikzeitung, Stuttgart 4 898, Nr. 24. 
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geweilt. Schon manches Jahr sah ich entgleiten, seit ich die Halle 
nicht erblickt . . . .« Übrigens mutet auch die Musik dieser Stelle 
teilweise etwas wagnerisch an (Anh. Beisp. 4 2). 

Wenige Jahre nach Vollendung des > Austin« starb Marianne. 
Marschner, der nun infolge dieses harten Schicksalsschlages einen 
>fast greisenhaften Eindruck machte«^, hätte wohl kaum mehr über 
die nötige Schaffenslust und -kraft zur Komposition einer Oper 
verfügt, wenn ihm nicht Therese Janda als treue Lebensgefährtin 
zur Seite getreten wäre. Sie richtete den tief Gebeugten seelisch 
wieder auf und erweckte von neuem seine Schaffensfreude. 

Nachdem Marschner zunächst eine lange Reihe Lieder, Chöre 
und ähnliches komponiert hatte, begann er am 26. Oktober 4857 
die Vertonung eines von Wilhelm Grothe^ in Berlin stammenden 
Librettos, »Sangeskönig Hiarne oder das Tyrsingschwert« betitelt. 
Am 29. Januar 1858 abends elf Minuten nach acht Uhr, wie auf 
dem Titelblatt der Originalpartitur' zu lesen ist, war der »Hiarne«, 
eine große romantische Oper in vier Akten, vollendet. Wieder 
glaubte der Komponist, wie dereinst bei »Austin«, jetzt sein bestes 
Werk gegeben zu haben, aber wieder täuschte er sich. 

Die Aufführung versuchte er zunächst in Wien durchzusetzen. 
Aber dort wie auch in Hannover waren seine Bemühungen er- 
folglos. Am 4. Januar 1860 ging er abermals die Intendanz in 
Hannover um die Aufführung an. Mit dem Hinweis, daß alle 
verfügbaren Mittel für »Rienzi« und Mey erbeers »Dinorah« aufge- 
braucht seien, wurde das Gesuch abgeschlagen. Da reiste Marschner 
kurz entschlossen im Frühjahr in Begleitung seiner Gattin nach 
Paris, um dort an der Großen Oper den »Hiarne« anzubringen. 
Das Werk war inzwischen von Duvivier und Nuittre, der auch den 
»Oberon« und teilweise den »Tannhäuser« übersetzt hat, ins Fran- 
zösische übertragen worden*. Auch diese Bemühung in Paris 
schlug fehl. Nach viermonatlichem Aufenthalt verließ Marschner 
die Seinestadt und kehrte nach Hannover zurück. Hier knüpfte 
er nun Beziehungen mit dem hannoverschen Gesandten in Paris, 
Baron von Linsingen, an und verschaffte sich von dem König eine 
Empfehlung an Napoleon. Die Gunst des Kaisers war für die 
Verwirklichung von Marschners Pariser Absicht unbedingt erforder- 

1 Rodenberg »Erinnerungen aus der Jugendzeit« (s. S. 4 Fußnote 3). 

2 Geb. 5. Okt. 4 830 zu Berlin. Näheres s. »Deutsches Dichterlexikon« von 
Franz Brummer, Eichstätt und Stuttgart 4 875. 

3 Im Besitze von Frau Lentz. Gedruckt wurde nichts von dem Werk. 

^ Diese Übersetzung ist in einem vom Komponisten geschriebenen Riavier- 
auszug (im Besitze von Frau Lentz] dem deutschen Text beigefügt. 
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lieh. Denn nach dem bestehenden Gesetz durfte an der Großen 
Oper kein ausländisches, in fremder Sprache geschriebenes Werk 
zur Aufführung gelangen, und nur durch kaiserlichen Befehl konnte 
eine solche ermöglicht werden. Marschner erhielt vom König das 
gewünschte Empfehlungsschreiben an Napoleon und begab sich am 
4. Dezember 4860 abermals nach Paris i. Was ihn im Grunde 
dorthin trieb, teilte er in einem Brief unterm 4. November 4860^ 
dem Archidiakonus Schnell, einem alten Freund, mit: »Nicht die 
Eitelkeit, meine Werke in Paris aufgeführt zu sehen, treibt mich 
zu solcher immerhin nicht billiger Auswanderung, sondern der Ge- 
danke an reellen Gewinn und die Hoffnung, damit mir und einst 
meiner Witwe eine ergiebige Rente zu gewinnen. Denn du weißt 
wohl, daß in Frankreich jeder Autor von jeder einzelnen Vorstellung 
40% Einnahme erhält und seine Witwe auch?! Habe ich nun 
das Glück, zu reüssieren, wie ich und meine Freunde in Paris 
hoffen, dann kann ich unbesorgt für meine gute Therese den vor- 
angegangenen Geliebten folgen und mit Freudigkeit auf mein Tun in 
dieser Welt zurückblicken.« Das Glück zu reüssieren blieb ihm aber 
versagt. Mit der geplanten Audienz beim Kaiser wurde es nichts, und 
so konnte »Hiarne« in Paris auch nicht zur Aufführung gelangen. 
Man hatte dort jedenfalls genug mit Wagner zu schaffen, dessen 
»Tannhäuser« um jene Zeit den bekannten Skandal erregte. 
Marschner war es überhaupt nicht mehr vergönnt, seine letzte 
Oper über die Bühne gehen zu sehen. Erst fast zwei Jahre nach 
seinem Tode, am 43. September 4863, fand unter Lachner in 
Frankfurt a. M. die Uraufführung des »Hiarne« statt. Nach einigen 
Wiederholungen verfiel das Werk der Vergessenheit, bis es von 
dem Münchener Hofkapellmeister Hermann Levi einer Bearbeitung 
unterzogen und am 7., 4 4. und 4 4. März und 45. April 4883 im 
Hoftheater zu München zur Aufführung gebracht wurde'. 

Die Levische Bearbeitung besteht im wesentlichen in Kürzungen, 
Änderungen des Schlusses des ersten und des zweiten Aktes, In- 
strumentationsretuschen — besonders ist die Anwendung der 
Posaunen eingeschränkt — und Textveränderungen zur Vermeidung 
von Deklamationsfehlern; außerdem wurde der Titel der Oper in 
»König Hiarne und das Tyrsingschwert« und der wenig schöne 
Name eines Geistes »Stokkadur« in den klangvolleren »Asamund« 
geändert. Die Bearbeitung wird in der folgenden Besprechung Be- 
rücksichtigung finden. 

1 Siehe S. 3 FuBnote 4. 

2 Abgedruckt in Wittiuanns Marschnerbiographie, S. 4 06. 

3 Siehe Neue Zeitschrift für Musik, 4 883, Nr. 4 5, 4 6 und 4 8. 



'' 



III. Opern, die im Zeichen des Verfalls stehen. 93 

Seit den Münchener Aufführungen ist der »Hiame« nicht mehr 
gegeben worden und wird wohl auch kaum jemals wieder das Licht 
der Rampen erblicken. 

Das Textbuch ist ebenso unbrauchbar wie die Libretti aller 
andern Marschnerschen Spätwerke. Die Handlung, die im 8. Jahr- 
hundert auf der Insel Seeland spielt, läßt sich kurz folgendermaßen 
darstellen. Der Sänger Hiarne, ein Vasall des Königs Frotho, ist 
von diesem verbannt worden, weil er und des Königs Tochter 
Asloga für einander in Liebe entbrannten. Als Frotho nun stirbt, 
sucht Aslogas Oheim UUer ihre Hand und, da des Königs Sohn 
Friedebrand auf der See verschollen ist, den Thron zu gewinnen. 
Da faßt Hiarne den Entschluß, Asloga UUer zu entreißen. Um den 
durch einen mächtigen Zauber geschützten Uiier bezwingen zu 
können, beschwört Hiarne den Geist seines Ahnherrn Stokkadur 
um das Tyrsingschwert, von dem es heißt: >Und wer es trägt, 
dem stärkt's die Glieder, solang er's trägt fürs Rechte sonst schlägt 
es selbst ihn nieder.« Mit Hilfe dieses Schwerts gewinnt Hiarne 
Aslogas Hand und zugleich die Königswürde. Da kehrt plötzlich 
Friedebrand zurück. Hiame will gegen ihn zu Felde ziehen. Als 
er aber den Tyrsing ergreift, blitzen seine Runen ihn unheimlich 
drohend an. Er glaubt das Schwert nicht fürs Recht und somit 
zu seinem eigenen Untergang zu ziehen, wirft es mit Grauen von 
sich und entflieht. Friedebrand gewinnt nun ohne jeden Kampf 
den Thron, und UUer nimmt das Tyrsingschwert an sich. Als die 
VasaUen Friedebrand huldigen, naht ein fremder greiser Sänger, 
der sich schließlich als Hiarne zu erkennen gibt und seine Gattin 
Asloga zurückerbittet. UUer stürzt auf Hiarne, um ihn zu durch- 
bohren. Da entfällt ihm das Tyrsingschwert, ein flammender Ab- 
grund öffnet sich, und er versinkt unter dem Hohngelächter hölli- 
scher Dämonen. Asloga und Hiame werden aufs neue vereint. 

Die Romantik des »Hiame« nennt Münzer nicht mit Unrecht 
eine »Zirkusromantik«. Sie ist rein äußeriich, ohne tieferen Zu- 
sammenhang mit den handelnden Personen. 

Die Musik macht bis auf vereinzelte Geniezüge an den SteUen, 
wo das Textbuch wirklich musikalisch anzuregen vermochte, im 
allgemeinen wieder einen recht handwerksmäßigen Eindruck. Im 
Charakter zeigt sie sich unverkennbar von Loewes nordischen 
Balladen beeinflußt. 

Die Ouvertüre besteht aus einem Andante con moto und einem 
AUegro con fuoco. Wieder ist die langsame Einleitung, deren An- 
fang sich thematisch an eine Kavatine Aslogas (Szene \ \ ) anschließt, 
besser als der schneUe Hauptsatz, dessen zweites Thema (Anh. 
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Beisp. 43), das Hiarnes und Asiogas Liebesglück charakterisiert, 
zweimal in der Oper wiederkehrt. In dem Hauptsatz ist noch ein 
dräuendes Streichermotiv (Anh. Beisp. 4 4) bemerkenswert, das uns 
zweimal in der Oper begegnet, da wo der Tyrsing Hiarne und 
Uiler Unheil droht, weil sie ihn nicht fürs Recht führen. 

Die erste Szene beginnt mit einem in dem bekannten Lieder- 
tafelstil gehaltenen Vasallenchor. Am Schluß bringt sie einen er- 
wähnenswerten Einzelzug: Hiarnes Schwermut über sein Schicksal 
als Verbannter wird durch Terzenparallelen in Klarinetten, Fagotts 
und tiefen Streichern in schöner Weise zum Ausdruck gebracht. 
Zu Anfang der zweiten Szene geben die melodieführenden Bratschen 
ein charakteristisches melancholisches Kolorit zu den Worten »Süß 
sind auch des Mondes Strahlen, schon auch ist der Sterne Licht«, 
mit denen ein Skalde Hiarne zu trOsten sucht. Aus der vierten 
Szene ist eine wirksame Stelle in Hiarnes Arie bemerkenswert: 
als sein Freund Biürn ihm die Kunde bringt, das Frotho tot und 
Asiogas Hand frei ist, ruft Hiarne in höchster Extase mit glänzen- 
dem Posauneneinsatz: »Odin, Odin, Götterkönig, steh' mir bei!«; 
bald darauf erscheint das zweite Thema der Ouvertüre. 

L. B. Der in der Arie enthaltene Deklamationsfehler »Nun trägt 
mich das Geschick hoch über jede Schranken« ist in folgender Weise 
verbessert: »Nun trägt die Wonne mich hoch über jede Schranken. c 

Am Schluß der vierten Szene findet sich bei Hiarnes Worten 
»mit dem Schwert um meine Liebe kämpfen« in der Begleitung 
eine harmonische Phrase, die fast wörtlich mit dem Anfang des 
Tamhelm-Motivs im »Ring« übereinstimmt (Anh. Beisp. 45). Zu 
dem Besten der ganzen Oper gehört das vor der siebenten Szene 
eingeschobene orchestrale Zwischenspiel, während dessen die Bühne 
sich in einen mondbeleuchteten Meeresstrand mit Stokkadurs Grab- 
hügel verwandelt. Mit einfachsten Mitteln wird hier ein wunder- 
voller romantischer Stimmungszauber entfaltet. Den sich anschließen- 
den Elfenchor in fis-moll vollends kann man ohne Bedenken zu dem 
Genialsten rechnen, was Marschner überhaupt geschaffen hat. 
Rhythmisch pikant, überaus duftig instrumentiert (in der L. B. ist 
gelegentlich Triangel hinzugefügt), verdient das Stück um so mehr 
gerühmt zu werden, als es durchaus originell und nicht irgendwie 
von Webers oder Mendelssohns Elfenmusik beeinflußt erscheint. 
Besonders hervorgehoben sei die Verwendung von Baßklarinette 
zur Charakterisierung des »Erdensohns« Hiarne, der mit seinem 
Erscheinen das Elfenspiel stört. Die unheimlich-dämonische neunte 
Szene, welche die Beschwörung des Geistes Stokkadurs enthält, 
ist Marschner weniger gelungen, was uns wundernehmen muß, 
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weil er, wie gezeigt^ sonst stets für das Unheimlich-Dämonische 
packenden und originellen Ausdruck gefunden hat; nur die Ant- 
worten des Geistes sind verhältnismäßig wirkungsvoll vertont: sie 
bewegen sich fast ausschließlich auf demselben Ton, während die 
Bässe die Sext darunter gleichsam umschleichen, meist in Halb- 
tonschritten. Zu bemerken ist noch, daß in dieser Szene die be- 
rühmte auf- und absteigende Mollskala aus dem »Don Giovanni« 
nachgeahmt ist. 

L. B. Hier schließt der erste Akt. Die noch folgenden drei Szenen 
sind zu dem zweiten gezogen. 

Szene \ 1 bringt die gelegentlich der Ouvertüre bereits erwähnte 
Kavatine Aslogas. Schön ist in diesem Stück nur der Anfang mit 
einem zarten Klarinetten- und Flötensolo (Anh. Beisp. 4 6) und die 
tonmalerische Holzbläserbegleitung zu den Worten »Euch süßen 
Mondesstrahlen vertrau' ich meine Qualen . . . .« Die dreizehnte 
Szene, die letzte des ersten Aktes, beginnt mit einer originellen Horn- 
fanfare (Anh. Beisp. 47). 

Der zweite Akt steht ganz auf dem Niveau der »Kapellmeister- 
musik«. Es erübrigt sich daher, näher auf ihn einzugehen. 

L. B. Das Finale ist besonders stark gekürzt und wird mit sieben 
hinzukomponierten Takten geschlossen. 

Zu einigen Erhebungen bringt es wieder der dritte Akt. Gleich 
die erste Szene, Chor der bösen Geister, bei denen Ulier sich Rat 
darüber holt, welche Bewandtnis es mit dem Tyrsing habe, ist 
vortrefflich gelungen, ja zeigt, können wir geradezu sagen. Marschner 
auf seiner alten Höhe; besonders hingewiesen sei auf das unheim- 
liche Klangkolorit des Anfangs: Hörner, Ophikleide, Pauken und 
chromatische Unisonogänge in den Streichern. In dem Eingangs- 
chor der fünften Szene, einer Huldigung an Hiarne und Asloga, 
ist es kurios, einem Yorklang an Richard Strauß (Anh. Beisp. 4 8) 
zu begegnen. Aus der Ballettmusik dieser Szene verdient die dritte 
Nummer wegen ihrer originellen Instrumentation Erwähnung: Solo- 
bratsche, Hörn, zwei Fagotts, zwei Bratschen und Violoncelli. 

Der vierte Akt bringt in Szene 2 ein sehr stimmungsvolles, 
von Hornsolo eingeleitetes Vorspiel zu einem Nachtgesang Hiarnes, 
in dem er schwärmerisch Aslogas gedenkt. 

L. B. Szene 4, ein trinkfrober Soldatenchor, fällt fort. 

Die dramatisch sehr bewegte dritte Szene zeigt verhältnismäßig 
glückliche musikalische Anlage. Als Hiarne zum Tyrsing greift, wird 
das drohende Blitzen der Runen des Schwerts durch Orchester- 
schläge mit Tantam und das dräuende Streichermotiv aus der 
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Ouvertüre illustriert Aus dem weiteren Verlauf des Aktes sei nur 
noch das Finale (Szene \\) hervorgehoben. Die darin enthaltene 
Romanze, in der Hiarne, als greiser Sänger verkleidet, dem König 
Friedebrand die Schicksale der Hauptpersonen der Oper kundtut, 
zeigt besonders deutlich den Einfluß der Loeweschen Balladen. 
Als UUer das Tyrsingschwert blitzend entfallen ist, erscheint wieder 
das dräuende Streichermotiv aus der Ouvertüre. Der von Freude 
über die Wiedervereinigung Hiarnes mit Asloga erfüllte Schluß- 
gesang ist aus dem zweiten Thema der Ouvertüre gebildet. 

Mit dem »Hiarne« endet die Opernkomposition Marschners. 

Inzwischen waren bereits alle seine Opern bis auf die drei 
Meisterwerke fast der Vergessenheit anheimgefallen. Auch diese 
erschienen nun seltener und seltener auf den Repertoires. Je 
mehr Wagners Musikdramen mit ihrem allgemein menschlichen 
Inhalt das Publikum fesselten, desto weniger fand man Gefallen 
an Marschners spukhaften Gestalten. 

Obwohl die künstlerischen Bestrebungen der Gegenwart nach 
der komischen Oper zielen, ist doch nicht zu verkennen, daß eine 
gewisse echt theatralische Neigung zum Schaurigen ebenfalls wieder 
mehr Bedeutung gewinnt, und so besteht die Aussicht, daß neben 
dem »Heiling«, der heutzutage regelmäßig auf fast allen Reper- 
toires zu finden ist, auch der »Vampir« wieder dauernd den 
deutschen Bühnen gewonnen werden wird. Lebhaft zu bedauern 
ist, wie schon betont, daß Marschner kein brauchbares komisches 
Textbuch gefunden hat. Er hätte uns vielleicht die immer noch 
heiß herbeigewünschte komische Oper geschenkt. 
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Biographien: 

W. Neumann (Kassel K 854). (Nur von Bedeutung wegen des Ver- 
zeichnisses von M.S Kompositionen.) 
M. E. Wittmann (Leipzig 1897). 
6. Münzer (Berlin 1901). 
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